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PEÉFACE 


Ce  petit  volume  fait  pai’tie  d’une  collection  de 
mémoires  sous  forme  de  conférences,  publiée 
par  la  maison  Breitkopp  & Hærtel.  Trois  de 
ces  mémoires  concernent  la  situation  musicale 
en  Allemagne,  en  Italie  et  dans  les  Etats-Unis. 
Je  ne  pouvais,  en  français,  me  servir  d’une  tra- 
duction littérale  du  titre  allemand  ; «De l’État  de 
la  culture  musicale  publique  en  — » (üeber  den 
Stand  der  dffentlichen  Musikpjlege  in  — ).  Un 
titre  comme  : La  Situation  musicale  en  France, 
aurait  été  trop  général,  à moins  de  comprendre 
dans  mon  travail,  la  théorie,  la  bibliographie, 
la  facture  instrumentale,  la  statistique  commer- 
ciale et  d’autres  sujets  ou  trop  scientifiques,  ou 
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PREFACE. 


(l’un  intérêt  trop  limité  pour  entrer  dans  le  cadre 
(^ui  m’était  tracé.  J’ai  donc  ])ris  le  titre  ((ui  ré- 
pondait le  mieux  à mes  intentions,  en  même 
temps  qu’au  titre  allemand,  mon  travail  devant 
être  publié  dans  les  deux  langues.  Peu  importe 
d’ailleurs  l’éti(iuette  du  volume  pourvu  que  le 
contenu  mérite  considération  et  porte  profit. 

Je  n’ai  pas  besoin  de  dire  (|ue  pour  avoir  les 
renseignements  nécessaires,  je  suis  toujours,  le 
plus  possible,  remonté  aux  sources  premières. 


Janvier  1884. 
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LA  MUSIQUE  DANS  LES  ÉCOLES  PRIMAIRES 


En  1835,  dans  un  rapport  sur  l’introduction 
du  chant  dans  les  écoles  communales  de  Paris, 
Boulay  de  la  Meurthe  disait:  «La  musique 
employée  dans  l’éducation  manquait  en  France. 
Enseignée  dans  les  écoles  primaires,  elle  s’accli- 
matera sous  son  beau  ciel;  elle  accroîtra  son 
patrimoine  intellectuel  et  moral,  avec  d’autant 
plus  de  promptitude  qu’elle  convient  mieux  à 
l’heureux  caractère  de  la  nation.  Déjà  même 
cette  influence  morale  qu’elle  exerce  n’est  plus 
pour  nous  un  problème:  témoin  les  résultats 
obtenus  dans  quelques  écoles  où  l’enseignement 
du  chant  a été  jusqu’ici  pratiqué.»  Un  peu  plus 
loin  le  rapporteur  ajoutait;  «En  France,  il  est 
vrai  de  le  dire,  il  n’y  a ni  justesse  de  l’oreille, 
ni  justesse  de  la  voix.  Ces  vices  tiennent  à 
l’absence  de  l’enseignement  du  chant  dans  l’in- 
struction primaire.» 


Webbk,  La  Situation  musicale. 
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2 I.  I-A  MUSIQUK  «ANS  LES  ÉCOLES  PRIMAIRES. 

Il  y a trois  ans,  le  prince  Léojiolcl,  duc 
d’Albany,  disait  dans  un  discours  prononcé  à 
Manchester,  à propos  du  projet  de  créer  le  Col- 
lège royal  de  musique  à Londres;  «Le  déve- 
loppement extraordinaire  qu’a  pris  la  musique 
en  Allemagne  dans  l’espace  de  cent  ans,  est  dû 
surtout,  d’une  part  à l’enseignement  musical 
élémentaire  institué  en  1745  et  d’autre  part  aux 
grandes  écoles  ou  conservatoires  qui  se  sont 
établis  successivement  dans  les  villes  jirinci- 
pales.  Les  élèves  apprennent  tout  naturelle- 
ment les  éléments  de  la  musique  en  même  temps 
que  les  éléments  d’autres  connaissances  et  sur  le 
même  pied;  dans  la  suite,  ils  ont  toutes  facilités 
de  développer  leurs  talents  dans  les  écoles 
spéciales.  Ainsi  s’est  formée  graduellement  une 
nation  chez  laquelle  l’amour  de  la  musique  n’ap- 
partient pas  à une  classe  unique  de  la  société, 
mais  constitue  une  force  spontanée,  pénétrante, 
animant  toutes  les  classes  sans  distinction.» 

Ce  n’est  pas  le  tout  de  prendre  plaisir  à la 
musique,  comme  on  goûte  les  fruits  savoureux 
importés  de  pays  étrangers;  une  nation  n’est 
musicienne  que  si  le  goût  musical  a pénétré  les 
masses,  et  que  l’art  n’est  dédaigné  ni  par  les 
basses  classes  ni  par  la  société  aristocratique. 
Nous  n’y  arriverons  qu’en  commençant  parintro- 
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duire  renseignement  musical  obligatoire  dans  les 
écoles  primaires.  Les  fluctuations  de  la  loi  sur 
l’enseignement  prouvent  combien  nous  sommes 
peu  avancés  sur  ce  point. 

La  loi  du  28  juin  1833  mettait  le  chant  au 
nombre  des  matières  obligatoires  de  l’instruction 
primaire  supérieure,  au  même  titre  quel’histoire 
et  la  géographie.  L’arrêté  du  28  juin  1836  ne 
demandait  pas  la  connaissance  du  chant  pour  le 
brevet  élémentaire  des  instituteurs,  mais  il  l’exi- 
geait des  institutrices.  Le  brevet  de  capacité 
supérieur  pour  les  instituteurs  exigeait  «des 
connaissances  théoriques  et  pratiques  sur  la  mu- 
sique  et  le  plain-chant.  » Un  délai  de  trois  ans 
était  flxé  pour  que  eette  partie  de  l’examen  de- 
vînt obligatoire. 

Deux  ans  plus  tard,  le  15  mai  1838,  une  dé- 
cision du  conseil  de  l’instruction  publique  per- 
mettait «aux  candidats  qui  manqueraient  de  voix, 
d’y  suppléer  au  moyen  de  la  musique  instrumen- 
tale, sans  préjudice  de  l’examen  théorique  sur 
la  matière.  » 

Le  projet  de  loi  du  31  mai  1847  voulait  rendre 
l’enseignement  du  chant  obligatoire  aussi  bien 
dans  les  écoles  élémentaires  que  dans  les  écoles 
primaires  supérieures;  mais  la  Révolution  de 
février  l’empêcha  d’aboutir. 
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Avec  la  loi  du  15  mars  1850  nous  rétrogradons. 
Le  chant  est  mis  avec  la  gymnastique  au  der- 
nier rang  des  connaissances  «que  peut  com- 
prendre en  outre»  l’enseignement  primaire, 
divisé  en  matières  obligatoires  et  en  matières 
facultatives.  Le  chant  est  exclu  des  épreuves 
pour  le  brevet  élémentaire,  on  lui  accorde  même 
peu  d’attention  pour  le  brevet  supérieur. 

Quinze  ans  plus  tard,  un  arrêté  du  30  janvier 
1 865  rend  l’enseignement  du  chant  obligatoire 
dans  toutes  les  écoles  normales  et  lui  assigne 
cinq  heures  par  semaine , en  y comprenant  le 
plain-chant  pour  les  catholiques  et  le  chant  reli- 
gieux pour  les  autres  communions.  Mais  au  bout 
de  deux  ans  nous  reculons  encore;  la  loi  du 

10  avril  1867  ajoute  les  éléments  de  l’histoire  et 
de  la  géographie  de  la  France  aux  matières 
obligatoires  de  l’instruction  primaire  sans  dire 
un  mot  de  l’enseignement  du  chant. 

En  1881,  M.  Jules  Ferry,  ministre  de  l’In- 
struction publique,  reprit  le  projet  d’introduire 
l’enseignement  musical  dans  les  écoles  primaires; 

11  s’adressa  à différentes  personnes  pour  deman- 
der leurs  avis  ; un  recueil  de  huit  rapports  a été 
publié;  dans  quelques  uns  le  sujet  est  traité  avec 
compétence  et  en  détail.  J’en  extrais  les  lignes 
suivantes  : «Dans  les  pays  où  l’éducation  musicale 
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est  exigée  de  tous  les  instituteurs,  où  elle  est 
introduite  d’une  manière  obligatoire  dans  leur 
éducation  normale  et  dans  les  examens  du  degré 
le  plus  élémentaire,  le  chant  est  devenu  de  fait 
partie  intégrante  de  l’enseignement  primaire. 
Il  en  est  ainsi  en  Allemagne,  en  Autriche- 
Hongrie,  en  Suisse,  en  Danemark,  enSuède,  en 
Norwège,  en  Russie  pour  les  écoles  urbaines, 
aux  États-Unis. 'Le  résultat  est  que  lapopulation 
entière  devient  musicienne  et  que  l’exécution 
chorale  vraiment  artistique,  rare  chez  nous,  y 
est  une  chose  ordinaire,  non  seulement  dans  les 

villes,  mais  dans  les  campagnes Les  États- 

Unis  nous  présentent  l’exemple  le  plus  frappant, 
parce  qu’il  nous  vient  d’un  peuple  qui  a accompli 
récemment  les  réformes  que  nous  avons  à faire. 
Dans  les  écoles  d’Amérique  le  chant  est  enseigné 
dès  l’âge  de  six  ans,  bien  avant  qu’il  soit  question 
de  solfège.  Les  enfants  apprennent  par  cœur  de 
petits  morceaux  coupés  par  strophes  très  courtes, 
dont  les  paroles  se  gravent  facilement  dans  la 
mémoire.  Les  plus  pauvres  écoles,  celles  des 
plus  misérables  quartiers  de  New-York  par 
exemple  où  grouillent  pieds-nus  les  petits  Irlan- 
dais, valent,  à cet  égard , celles  des  quartiers 
riches.  On  n’entreprend  d’exécution  à plusieurs 
parties  que  dans  les  classes  supérieures  quand 
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les  enfants  ont  profité  de  l’enseignement  dn 
solfège L’impression  produite  sur  les  en- 

fants est  profonde  et  salutaii-e.  Les  nouveaux 
venus  paraissent  ravis  et  les  visiteurs  étrangers 
sont  unanimes  pour  témoigner  de  l'intérêt  de  ce 
spectacle.  Partout  l’enseignement  delamusiijue 
aux  plus  grands  élèves,  comme  celui  du  chant 
élémentaire  aux  plus  petits  est  fait  par  les  in- 
stituteurs eux-mêmes.  A peine  deux  ou  trois 
enfants  sur  cent  restent  rebelles  à la  culture 
musicale,  quand  ils  ont  été  pris  assez  jeunes.  » 
La  commission  envoyée  en  1876  par  le  ministère 
français  de  l’Instruction  publique  à l’Exposition 
de  Philadelphie  a constaté  que  «partout  où  l’en- 
seignement musical  est  développé  et  florissant, 
les  autres  enseignements  sont  eux -mêmes  re- 
marquablement élevés.  » 

Les  bonnes  intentions  de  M.  Jules  Ferry  ne 
sont  pas  restées  stériles,  quoiqu’elles  n’aient  pas 
eu  tous  les  résultats  désirables.  Mais  avant  de 
dire  ce  qu’on  se  propose  de  faire,  nous  allons 
voir  ce  qui  s’est  fait  jusqu’à  présent. 


Avant  1789  aucun  enseignement  populaire 
n’existait  en  France;  après  la  Révolution  on 
commença  par  organiser  l’enseignement  de  la 
lecture  et  de  l’écriture.  En  1814  Jomard  fit  en 
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Angleterre  un  voyage  dont  il  rapporta  la  méthode 
d’enseignement  mutuel  de  l’école  de  Lancaster, 
méthode  d’origine  française,  car  le  chevalier 
Paulet  l’avait  pratiquée  en  1791  à Vineennes  et 
à la  caserne  Popincourt;  Monge  en  avait  adopté 
le  principe  en  organisant  les  travaux  de  la  pré- 
mière  École  polytechnique.  Jomard  fut  chargé 
de  fonder  une  école  modèle  dans  la  rue  Saint- 
Jean  de  Beauvais;  quand  elle  fonctionna  il  y 
conduisit  Wilhem  qui  fut  vivement  frappé  du 
spectacle  de  trois  cents  élèves,  s’instruisant  mu- 
tuellement, étudiant  sur  des  tableaux,  faisant 
tout  à un  signal  donné,  en  observant  toujours 
l’ordre  le  plus  parfait.  Dès  ce  moment  Wilhem 
n’eut  qu’une  préoccupation  ; mettre  la  musique 
à la  portée  de  tous  les  enfants,  en  la  leur  en- 
seignant comme  on  leur  enseigne  la  lecture  et 
l’écriture.  Il  ouvrit  successivement  différents 
cours  ; à la  suite  des  heureux  résultats  qu’il  ob- 
tint, la  Société  pour  l’instruction  primaire  élé- 
mentaire résolut  en  1819  de  s’occuper  de  l’en- 
seignement musical;  Béranger  proposa  Wilhem, 
qu’on  chargea  de  faire  un  essai  à l’école  de  la 
rue  Saint -Jean  de  Beauvais;  l’essai  réussit  et 
Wilhem  fut  nommé  maître  de  chant  à l’école 
polytechnique.  En  1820  à la  suite  d’un  rapport 
sur  les  différentes  méthodes  d’enseignement  mu- 
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sical  qui  avaient  été  présentées,  la  Société  pour 
l’instruction  primaire  donna  la  préférence  à celle 
de  Williem  qui  fut  nommé  professeur  titulaire 
des  écoles  de  la  ville  de  Paris.  En  1830  léchant 
était  enseigné  dans  neuf  écoles  communales,  et 
l’on  proposait  de  l’inti'oduire  dans  dix  autres 
écoles.  Wilhem  s’occupait  d’y  joindre  l’Or/i/iéow; 
en  1829  il  avait  pour  la  première  fois  réuni  ses 
élèves  des  diverses  écoles  pour  leur  faire  chanter 
des  morceaux  d’ensemble;  mais  ce  n’est  qu’en 
1833  qu’il  commença  les  réunions  mensuelles  de 
l’Orphéon;  à la  fin  de  1835  lecomité  central  vota 
un  réglement  pour  la  tenue  de  ces  réunions. 

Eu  1834  le  ministre  de  l’Instruction  publique 
décida  que  deux  cents  écoles  primaires  de 
France  seraient  dotées  des  tableaux  de  la  mé- 
thode Wilhem.  En  1835  le  conseil  municipal  de 
Paris  ordonna  que  le  chant  fût  enseigné  dans 
trente  nouvelles  écoles  et  nomma  Wilhem  direc- 
teur inspecteur  général  de  l’enseignement.  En 
1839  Wilhem  fut  délégué  par  le  ministre  de  l’In- 
struction publique  pour  l’inspection  universitaire 
du  chant  ; sa  méthode  venait  d’ètre  adoptée  offi- 
ciellement par  l’Université;  un  peu  plus  tard  elle 
fut  introduite  dans  les  écoles  des  Frères  à Paris 
et  dans  une  partie  de  celles  des  Sœurs.  Wilhem 
mourut  en  1842  d’une  fluxion  de  poitrine;  son 
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successeur  fut  son  principal  aide  et  élève,  Joseph 
Hubert. 

Wilhem  avait  ouvert  en  1 836  des  cours  pour 
les  adultes,  afin  de  former  des  ténors  et  des 
basses;  il  réussit  pleinement;  en  1839  le  nombre 
des  élèves  s’élevait  à 570  et  ces  cours  conti- 
nuèrent à fonctionner  à côté  de  l’enseignement 
dans  les  écoles;  les  deux  institutions  concouraient 
aux  réunions  générales  de  l’Orpbéon. 

A côté  de  l’Orphéon  civil  de  Paris  il  y eut  un 
Orphéon  militaire.  Chargé  en  1839  de  désigner 
une  méthode  au  ministre  de  la  guerre,  Carafa 
avait  suivi  les  cours  de  Wilhem  et  proposé  son 
enseignement.  Peu  de  temps  après,  la  méthode 
Wilhem  fut  appliquée  dans  les  régiments  de 
Paris.  Hubert  continua  l’œuvre  de  son  maître  ; 
il  instruisit  les  chefs  de  musique  qui  instruisirent 
ensuite  les  soldats.  En  1843  après  cinq  mois  de 
leçons,  385  soldats  de  la  garnison  de  Paris  furent 
réunis  devant  l’autorité  supérieure;  le  résultat 
fut  très  satisfaisant  et  [le  ministre  de  la  guerre 
écrivit  à Hubert  une  lettre  de  félicitations  et  de 
remercîments. 

L’œuvre  étant  en  bonne  voie,  il  semble  qu’elle 
aurait  dû  se  propager  et  s’étendre  sur  toute  la 
France;  il  n’en  fut  point  ainsi.  On  s’avisa  en 
1852  de  vouloir  la  refaire  ; on  ne  laissa  à Hubert 


/|  Q I.  LA  MUSIQUE  DANS  LES  ÉCOLES  PRIMAIRES. 

que  le  titre  cTinspecteiir  et  Ton  donna  la  direction 
générale  de  renseignement  et  derOrpliéon  à M. 
Gounod.  On  chargea  Halévy  de  faire  une  mé- 
thode nouvelle  ; mais  il  ne  suffit  pas  d’avoir  écrit 
\a  Juive  et  une  trentaine  d’autres  opéras  pour  faire 
une  méthode  d’enseignement  primaire.  Lorsqu  en 
1863  M.  Gounod  donna  sa  démission^  on  divisa 
rOrphéon  en  deux  ; la  rive  gauche  était  attribuée 
à Bazin  et  la  rive  droite  à M.  Pasdeloup.  Au 
bout  de  quelques  années  on  décida  que  les  deux 
directeurs  étaient  inutiles;  en  définitive  on  ne  fit 
qu’éliminer  celui  des  deux  qui  s’était  occupé  le 
plus  sérieusement  de  l’Orphéon  et  l’on  conserva 
Bazin  comme  directeur  unique  jusqu’à  sa  mort, 
arrivée  en  1878. 

En  abandonnant  la  méthode  Wilhem,  on  avait 
renoncé  aussi  à l’enseignement  mutuel  pour  y 
substituer  l’enseignement  simultané  ; on  renonça 
même  à imposer  une  méthode,  jugeant  que  la 
valeur  de  l’enseignement  dépend  avant  tout  de 
la  valeur  du  professeur.  Voici  l’organisation 
adoptée  aujourd’hui  : 

A la  tête  de  l’enseignement  il  y a un  «inspecteur 
général))  sous  lequel  setrouvent  deux  inspecteurs. 
L’année  dernière  le  nombre  des  écoles  primaires 
à Paris  était  déplus  de  quatre  cents  et  ce  nombre 
augmente  toujours.  Chaque  école  est  divisée  en 
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cinq  classes  : la  première  est  la  classe  supérieure, 
la  seconde,  la  classe  moyenne  et  les  trois  autres, 
les  classes  inférieures.  Dans  les  salles  d’asile 
on  apprend  aux  enfants  des  chants  pour  former 
leur  oreille  musicale  ; arrivés  à l’école  dans  les 
classes  inférieures,  ils  font  connaissance  avec  la 
notation  et  commencent  à battre  la  mesure;  cha- 
cune des  trois,  classes  reçoit  vingt  minutes  de 
leçon,  ce  qui  fait  un  total  d’une  heure.  Cet  en- 
seignement est  donné  par  le  maître  d’école  qui 
subit  à cet  effet  un  examen  supplémentaire.  Un 
professeur  spécial  donne  une  leçon  d’une  heure 
par  semaine  à la  classe  moyenne  et  deux  leçons 
à la  classe  supérieure;  ce  n’est  pas  beaucoup. 
Le  cours  du  soir  comprend  deux  leçons  par  se- 
maine, d’une  heure  et  demie  chacune,  pour  les 
adultes. 

L’Orphéon  municipal  est  supprimé,  mais  on 
fait  des  concours  entre  les  différentes  écoles. 
Il  y a deux  ans,  on  a commencé  à joindre  aux 
concours  d’exécution,  des  concours  de  dictée. 
Il  y a cinq  ans  encore,  on  faisait  payer  aux 
élèves  la  musique  qu’ils  devaient  chanter; 
le  prix  était  minime;  aujourd’hui  on  la  leur  four- 
nit gratuitement. 

Les  élèves  choisis  aux  concours  sont  admis 
dans  les  écoles  primaires  supérieures,  telles  que 
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les  écoles  Turgot,  Arago,  J.- B.  Say,  Lavoisier, 
Colbert.  Pendant  la  première  année,  les  leçons 
de  musique  sont  obligatoires  ; il  y en  a ordinai- 
rement deux  par  semaine  ; pour  les  années  sui- 
vantes, cela  dépend  du  directeur  de  l'école. 


L’organisation  que  je  viens  d’expliquer  ne  con- 
cerne que  les  écoles  de  Paris.  Veut-on  savoir 
maintenant  ce  qui  se  passe  aux  portes  mêmes  de 
la  ville?  Le  département  de  la  Seine  comprend 
Paris  divisé  en  vingt  arrondissements  et  la  ban- 
lieue , formant  deux  arrondissements  ; celui  de 
Sceaux  et  celui  de  Saint-Denis.  Une  commission 
s’occupe  depuis  quelques  années  d’organiser  l’en- 
seignement du  chant  dans  les  écoles  primaires 
de  la  banlieue.  Voici  la  lettre  que  j’ai  reçue  l’été 
dernier  avec  l’invitation  d’assister  à un  concours 
général;  l’auteur  est  un  compositeur  distingué 
et  l’un  des  membres  les  plus  actifs  de  la  com- 
mission : 

«Vous  avez  eu  la  bonté  de  vous  occuper  plu- 
sieurs fois  des  études  auxquelles  nous  nous  livrons 
pour  tâcher  de  répandre  dans  les  masses  popu- 
laires le  goût  de  la  musique.  Le  meilleur  moyen 
serait  d’en  commencer  l’enseignement  à l’école 
primaire  dès  la  première  enfance.  Nous  avions 
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espéré  voir  cet  enseignement  figurer  dans  le 
programme  d’études  obligatoires.  Nous  avons 
été  frustrés  dans  notre  attente. 

»I1  y a fort  peu  d’instituteurs  et  d’institutrices 
qui  aient  les  plus  petites  notions  musicales.  Les 
professeurs  qui  viennent  de  Paris  coûtent  cher 
et  sont  naturellement  très  avares  de  leur  temps. 

»Nous  recevons  très  peu  d’encouragements  et 
avons  un  budget  insignifiant.  C’est  à force  de 
demander  et  de  persévérer  qu’on  arrive  à des 
résultats.  C’est  ce  que  nous  faisons  avec  beau- 
coup d’énergie. 

«Nous  allons,  par  un  concours  général  entre 
les  onze  écoles  de  garçons  primées  dans  les  con- 
cours cantonaux,  juger  des  résultats  auxquels 
nous  sommes  déjà  arrivés.  Nous  avons  aussi  des 
concours  cantonaux  de  jeunes  filles,  mais,  par 
manque  d’argent  et  de  local,  nous  n’avons  pu 
arriver  à organiser  un  concours  général.  Nous 
espérons  obtenir  ce  résultat  l’année  prochaine.  » 

On  peut  juger  d’après  cette  lettre  comment 
sont  les  choses  loin  de  Paris.  Des  essais  isolés  ont 
été  tentés  en  province  pour  répandre  l’instruction 
musicale  dans  le  peuple.  Ainsi,  en  1848,  la  So- 
ciété d’instruction  primaire  dans  le  département 
du  Rhône  organisa  à Lyon  les  premiers  cours 
publics  ; elle  chargea  M.  Maniquet  dq  la  direc- 
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tion  des  cours  de  musique  dans  les  écoles  ((u’elle 
avait  fondées.  Les  étonnants  succès  de  cet  en- 
seignement décidèrent  les  Frères  de  l’école  chré- 
tienne à l’introduire  dans  leurs  écoles.  Antérieu- 
rement Aimé  Paris  avait  organisé  des  cours  de 
musique  d’après  la  notation  en  chiffres.  Chose 
singulière  ! Tandis  que  la  Société  de  l’instruction 
primaire  à Lyon  s’occupait  de  faire  enseigner  la 
musique  dans  ses  écoles,  le  chant  était  inscrit 
sur  le  programme  des  connaissances  exigées  des 
candidats  au  brevet  d’instituteur  primaire  ; il 
était  même  inscrit  sur  les  brevets  qu’on  leur  déli- 
vrait ; et  cependant  aucune  question  ne  leur  était 
adressée  sur  ce  sujet;  on  ne  pouvait  prouver 
mieux  qu’on  regardait  les  connaissances  musi- 
cales comme  superflues  pour  un  instituteur  pri- 
maire. 

Partout,  comme  à Paris  et  à Lyon,  l’enseigne- 
ment musical  dans  les  écoles  dépendait  des  au- 
torités locales,  parmi  lesquelles  bien  peu  y atta- 
chaient quelque  importance.  La  partie  de  la 
France  où  sous  ce  rapport  les  instituteurs  pri- 
maires étaient  le  moins  arriérés,  c’était  l’Alsace. 
Depuis  plus  d’un  demi  siècle  il  existe  à Stras- 
bourg une  école  normale  pour  former  des  insti- 
tuteui’S;  ce  fut  la  première  créée  en  France. 
Les  élèves  y restaient  trois  ans;  en  sortant  de 
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l’école  ils  savaient  suffisamment  jouer  du  piano 
et  de  l’orgue  et  connaissaient  les  éléments  de 
l’harmonie  de  manière  à pouvoir  tenir  l’orgue 
dans  le  village  où  ils  se  fixaient  ensuite.  Aussi 
loin  que  remontent  mes  souvenirs  j’ai  toujours 
vu  dans  les  villages  d’Alsace  l’instituteur  pri- 
maire et  l’organiste  n’être  qu’une  seule  et  même 
personne.  L’instituteur  pouvait  donner  à ses 
élèves  quelques  notions  de  solfège;  mais  cela 
dépendait  uniquement  de  son  bon  plaisir  ; ce  ne 
fut  jamais  obligatoire. 

Il  n’est  pas  inutile  de  dire  quels  changements 
ont  été  faits  sous  ce  rapport  en  Alsace  par  le 
gouveimement  allemand.  Depuis  1871  on  a non 
seulement  organisé  plusieurs  écoles  normales, 
mais  avant  d’y  entrer,  les  candidats  au  brevet 
d’instituteur  primaire  sont  obligés  de  passer  deux 
ans  dans  une  école  prépai’atoire  ; pour  être  admis 
dans  celle-ci,  ils  doivent  savoir  entre  autres, 
jouer  un  peu  du  piano  et  du  violon;  ils  con- 
tinuent l’étude  de  ces  instruments  à l’école  pré- 
paratoire comme  à l’école  normale  dans  laquelle 
ils  restent  trois  ans  ; en  sortant  de  là,  ils  sont 
bons  organistes  ; le  violon  leur  sert  à guider  le 
chant  dans  les  écoles  primaires  sans  se  fatiguer. 
L’enseignement  de  la  musique  vocale  est  obli- 
gatoire partout;  les  élèves  reçoivent  plusieurs 
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heures  de  leçons  par  semaine  ; non  seulement  ils 
apprennent  les  chants  d’église,  mais  ils  exécutent 
aussi  des  chœurs  à plusieurs  parties.  En  un 
mot,  l’enseignement  musical  a aujourd’hui  la 
même  importance  en  Alsace  que  dans  toute 
l’Allemagne. 

Ce  que  le  gouvernement  français  a fait  autre- 
fois en  Alsace  pour  les  instituteurs  primaires, 
pouniuoi  ne  le  ferait-il  pas  dans  toute  la  France? 
Malheureusement  il  n’en  sent  pas  encore  la  né- 
cessité ; c’est  le  moment  de  dire  quels  sont  ses 
intentions. 


Dans  le  projet  publié  eu  septembre  1879,  M. 
J.  Ferry  avait  inscrit  la  musique  parmi  les  ma- 
tières obligatoires  de  l’enseignement  primaire, 
à côté  des  éléments  du  dessin  et  du  modelage  ; 
son  projet  reçut  force  de  loi  le  28  mars  1882. 
Un  décret  du  2 août  1881  avait  déjà  introduit  le 
chant  dans  les  salles  d’asile  ou  écoles  mater- 
nelles) . 

Un  arrêté  ministériel  du  23  janvier  1882  avait 
nommé  une  eommission,  chargée  d’élaborer  un 
projet  d’oi’ganisation  de  l’enseignement  du  chant 
dans  les  écoles  primaires  et  les  écoles  normales. 
Conformément  à un  arrêté  du  27  juillet  1882  un 


I.  LA  MUSIQUE  DANS  LES  ÉCOLES  PRIMAIRES.  \ 7 

règlement  pédagogique  fut  publié  avec  un  plan 
d’études  pour  les  écoles  primaires.  Ce  plan  fut 
développé  dans  un  arrêté  du  23  juillet  1883. 
L’enseignement  du  chant  doit  commencer  dans 
les  salles  d’asile  de  la  manière  dont  cela  se  fait  à 
Paris.  Dans  les  écoles  primaires  l’enseignement 
musical  sera  divisé  en  un  cours  élémentaire,  un 
cours  moyen  et  un  cours  supérieur.  Les  en- 
fants doivent  apprendre,  dans  un  ordre  logique, 
les  éléments  de  la  lecture  musicale,  avec  des 
exercices  de  solfège  et  des  dictées  orales;  ils 
doivent  exécuter  des  morceaux  d’ensemble  aune 
et  à deux  voix. 

Il  n’y  a rien  à objecter  à ce  sujet;  seulement, 
au  point  de  vue  musical,  on  ne  veut  pas,  dans 
les  écoles  normales,  faire  autre  chose  des  insti- 
tuteurs que  des  maîtres  de  solfège  et  de  chant. 
Un  arrêté  du  23  juillet  1883  détermine  l’examen 
que  doivent  subir  pour  la  musique  les  candidats 
à l’école  normale  ; ce  sont  ; une  interrogation  sur 
les  matières  du  cours  moyen  des  écoles  primaires, 
la  lecture  à vue  d’un  solfège  facile  et  une  dictée 
orale  très  simple.  Le  décret  du  4 janvier  1881 
ne  demandait  pas  la  connaissance  de  la  musique 
vocale  pour  le  brevet  élémentaire,  mais  seule- 
ment pour  le  brevet  supérieur.  Un  autre  décret 
donné  dix-huit  jours  plus  tard,  comprit  le  chaut 
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dans  l’enseignement  des  écoles  normales.  Un 
arrêté  du  3 août  1881  assigna  à l’enseignement 
musical  deux  heures  par  semaine,  pendant  les 
trois  ans  que  les  élèves  restent  à l’école  normale. 
Ces  deux  heures  doivent  être  partagées  par  moi- 
tié, c’est-à-dire  par  demi-heures  entre  le  chant 
et  la  musique  instrumentale  ; l’enseignement  du 
chant  et  du  piano  ou  de  l’harmonium  que  l’on 
confond  avec  l’orgue)  doit  être  pris  sur  le,  temps 
de  l’étude,  mais  donné  plus  spécial emen^e  di- 
manche. Le  temps  consacré  aux  exercices  et 
aux  répétitions  est  pris  sur  les  récréations.  Ce 
n’est  que  dans  la  troisième  année  que  l’on  aborde 
l’étude  des  gammes  ayant  plus  de  quatre  acci- 
dents  à la  clef.  Enfin  au  projet  de  programme 
est  jointe  la  note  suivante  : «L’enseignement  de 
la  musique  instrumentale  doit  avoir  pour  but  ex- 
clusif de  mettre  l’instituteur  à même  d’exécuter 
un  accompagnement  facile  sur  le  piano  ou  l’har- 
monium. » On  n’est  pas  allé  plus  loin  depuis 
1881. 

C’est  un  parti  pris,  au  ministère  de  l’Instruc- 
tion publique , de  ne  pas  former  des  organistes 
pour  les  églises.  On  fera  de  très  médiocres  pia- 
nistes et  comme  les  instituteurs  sont  générale- 
ment peu  rétribués , beaucoup  d’entre  eux 
seront  bien  aises  de  tenir  l’orgue  aux  services 
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religieux.  On  aura  donc,  dans  les  campagnes, 
des  organistes  médiocres  ou  mauvais,  ce  ipii 
ne  sera  pas  très  propre  à développer  le  goût 
musical,  et  pourtant  sous  ce  rapport,  dans  les 
villages,  la  musique  religieuse  a plus  d'impor- 
tance que  dans  les  grandes  villes. 

On  voit  que  la  France  veut  absolument  rester 
en  arrière  sur  l’ Allemagne. 


II 

LES  SOCIÉTÉS  POPULAIRES 


Orphéons,  musiques  d’harmonie,  fanfares. 


L’enseignement  établi  par  Wilbem  devait 
amener  la  formation  de  sociétés  chorales  libres, 
se  réunissant  pour  le  seul  plaisir  de  la  musique. 
Un  homme  s’est  particulièrement  occupé  de  l’or- 
ganisation de  ces  sociétés  en  province  : c’est 
Eugène  Delaporte.  Il  allait  de  village  en  village 
pour  en  créer  ; à peine  en  eut-il  établi  un  cer- 
tain nombre,  qu’il  les  réunit  à Troyes  en  1849 
dans  un  festival  auquel  contribuaient  deux  cents 
chanteurs.  Pour  stimuler  l’ardeur  des  orphéo- 
nistes, comme  on  est  convenu  de  les  appeler , il 
institua  les  concours  avec  distribution  de  prix. 
Au  premier  de  ces  tournois  artistiques,  neuf  socié- 
tés seulement  se  présentèrent  ; mais  leur  nombre 
grandit  rapidement  et  l’on  ne  fut  pas  peu  suiqjris 
de  constater  la  supériorité  des  sociétés  du  nord 
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de  la  France,  voisin  de  la  Belgique.  En  1860 
trois  mille  orphéonistes  français  allèrent  concou- 
rir à un  festival  donné  à Londres  ; l’année  pré- 
cédente un  festival  à Paris  avait  réuni  6000 
chanteurs. 

Le  nombre  des  sociétés  augmentant  toujours, 
on  imagina  de  les  partager  en  trois  divisions, 
non  sans  difficulté,  car  il  n’est  guère  possible 
de  trouver  un  mode  de  classement  qui  ne  donne 
pas  matière  à critique.  Puis  on  institua  une 
division  supérieure  dans  laquelle  on  inscrivit  les 
sociétés  qui  avaient  remporté  les  meilleures  ré- 
compenses dans  la  première  division.  Puis  on  fit 
une  division  ^excellence  pour  les  lauréats  de  la 
division  supérieure.  Puis  encore  les  sociétés  les 
plus  fortes  furent  déclarées  hors  concours.  Puis 
enfin  on  eut  l’idée  de  faire  concourir  ensemble 
les  sociétés  hors  concours.  Il  n’y  avait  pas  de 
raison  de  s’arrêter  en  si  beau  chemin. 

Ce  n’est  pas  tout  : le  nombre  des  sociétés  nou- 
velles augmentant  dans  des  proportions  consi- 
dérables , on  fut  obligé  de  partager  les  divisions 
en  sections  ; de  sorte  que  tout  en  conservant  les 
divisions  primitives,  on  en  forma  dix  groupes 
distincts  et  de  forces  différentes. 

Certes  les  concours  ont  servi  à exciter  l’ému- 
lation et  à multiplier  les  sociétés  orphéoniques. 
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d’autant  plus  qu’aux  concours  d’exécution  on  a 
joint  des  concours  de  lecture  à première  vue; 
mais  d’autre  part  les  orphéonistes  y voient  trop 
souvent  une  simple  chasse  aux  médailles  ; ils  se 
préoccupent  demulti})lierles  récompenses  ornant 
l’étendard  de  chaque  société,  sans  se  soucier 
beaucoup  de  faire  des  progrès.  Voilà  comme  on 
voit  des  sociétés  dont  le  drapeau  est  surchargé 
de  médailles,  et  qui  cependant  ne  sortent  pas  des 
divisions  ou  des  sections  les  plus  faibles  ; sans 
parler  des  sentiments  de  rivalité  et  de  jalousie 
qui  prennent  le  dessus  sur  les  sentiments  de 
fraternité.  Aussi  l’un  des  hommes  qui  se  sont 
spécialement  occupés  de  ce  sujet,  M.  Guimet  con- 
clut-il ainsi  dans  une  brochure  sur  la  musique 
populaire  'Lyon  1870)  : «Les  concours  ont  eu 
pour  effet  immédiat  de  faire  surgir  les  sociétés 
de  tous  les  points  de  la  France.  Ils  ont  con- 
tribué d’une  manière  incontestable  à mettre  dans 
une  voie  de  progrès  les  sociétés  qui  s’y  sont 
rendues.  Peut-être  y aurait-il  à perfectionner  le 
mode  de  classement  et  à supprimer  peu  à peu  le 
caractère  de  lutte,  de  derhy  musical.  Il  vaudrait 
mieux  qu’il  n’y  eut  ni  vainqueurs  ni  vaincus 
et  qu’on  vînt  simplement  conquérir  des  grades 
donnés  au  mérite  intrinsèque,  sans  que  la  force 
ou  la  faiblesse  des  concurrents  pût  donner  à 
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personne  ni  rhumiliation  d’une  défaite,  ni  l’or- 
gueil d’un  triomphe  parfois  peu  légitime.» 

L’auteur  parle  de  la  grande  fête  de  chanteurs 
à laquelle  il  avait  assisté  à Dresde  en  1865  et  où 
vingt  et  un  mille  chanteurs  étaient  hébergés  par 
les  habitants  eux-mêmes.  Il  en  tire  cette  conclu- 
sion : «Faisons  de  la  musique  les  uns  avec  les 
autres  et  non  pas  les  uns  contre  les  autres.  Or- 
ganisons moins  de  concours  et  plus  de  festivals. 
Les  concours  nous  ont  donné  une  maturité  mu- 
sicale forcée,  artificielle  et  stérile.  C’est  l’art 
qui  doit  être  l’idéal  et  non  la  lutte!  Anéan- 
tissons les  rivalités  d’homme  à homme,  de  so- 
siété  à société.  » 

On  peut  inférer  de  là  que  les  concours  ont  été 
utiles  autrefois  et  qu’aujourd’hui  ils  sont  plutôt 
nuisibles,  ou  du  moins  n’offrent  plus  grand  profit. 
Comme  M.  Ouimet  le  dit  fort  bien,  ils  ont  pro- 
duit une  maturité  musicale  forcée  et  artificielle, 
parce  qu’ils  n’ont  pas  leurs  racines  dans  le  ter- 
rain sur  lequel  seul  ils  peuvent  jouir  d’une  véri- 
table prospérité  : l’enseignement  musical  donné 
dans  les  écoles  primaires.  Nulle  part  les  socié- 
tés chorales  ne  sont  dans  un  état  plus  florissant 
qu’en  Allemagne,  nulle  part  elles  n’entretiennent 
mieux  des  rapports  fraternels  entre  leurs 
membres,  tout  simplement  parce  qu’elles  se  sont 
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formées  d’elles-mêmes  à la  suite  de  l'instruction 
reçue  dans  les  écoles , et  sans  que  jamais  on  ait 
songé  à exciter  des  rivalités  par  des  concours 
comme  ceux  (pii  jusqu’à  jirésent  ont  paru  indis- 
pensables eu  France.  On  peut  consulter  l’histoire 
des  sociétés  chorales  dans  l’ouvrage  de  G.  Kast- 
ner  : les  Chants  de  la  vie;  on  y verra  combien  l’or- 
ganisation de  ces  sociétés  diffère  en  xVllemagne 
de  ce  qu’elle  est  en  France  ; comment  les  sociétés 
communiquent  les  unes  avec  les  autres,  soit  par 
des  lettres,  soit  par  des  visites  qu’elles  se  rendent 
mutuellement  ou  qu’elles  se  font  rendre  par 
quelques  uns  de  leurs  membres  ; comment  elles 
organisent  de  belles  fêtes , de  manière  à entre- 
tenir continuellement  des  rapports  amicaux,  sans 
lutte  ni  rivalité.  G.  Kastner  a constaté  qu’en 
Allemagne  l’instruction  musicale  est  tellement 
répandue  dans  le  peuple  qu’on  trouve  des  pay- 
sans assez  bons  musiciens,  non  seulement  pour 
chanter  des  Lieder  à plusieurs  parties,  mais  en- 
core pour  exécuter  une  fugue. 

La  formation  des  chœurs  d’hommes  dans  l’ar- 
mée aussi  est  beaucoup  plus  ancienne  en  Alle- 
magne que  chez  nous.  Depuis  de  longues  années 
plusieurs  États  en  ont  organisé  : «La  Prusse, 
écrivait  G.  Kastner  en  1854,  est  un  de  ceux  qui 
ont  obtenu  sous  ce  rapport  les  résultats  les  plus 
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avantageux  ; les  choeurs  d’un  grand  nombre  de 
ses  régiments  méritent  d’être  cités  comme  des 
modèles  de  chant  militaire  à plusieurs  parties.» 
Le  témoignage  de  G-.  Kastner  est  pleinement 
confirmé , non  sans  un  regret  patriotique , par 
M.  Dupaigne,  auteur  de  l’un  des  rapports  publiés 
sur  l’initiative  de  M.  Jules  Ferry  et  dont  j’ai 
parlé  à propos  de  la  loi  sur  l’instruction  primaire. 


Ce  que  j’ai  dit  des  sociétés  chorales  est  vrai 
aussi  pour  les  sociétés  instrumentales,  fanfares 
ou  musiques  d’harmonie  ; on  leur  a appliqué  le 
même  système  de  classement  et  de  concours; 
l’abus  des  médailles  y produit  les  mêmes  effets 
d’autant  plus  que  par  le  manque  d’une  instruc- 
tion élémentaire,  les  instrumentistes  sont  obligés 
le  plus  souvent  d’apprendre  simultanément  la  lec- 
ture musicale  et  le  mécanisme  d’un  instrument, 
sans  toujours  avoir  un  guide  qui  puisse  leur 
donner  la  bonne  attaque  du  son,  la  justesse  et 
la  correction  du  jeu.  Ils  n’en  vont  pas  moins  de 
concours  en  concours  avec  quelques  morceaux 
qu’ils  savent  tant  bien  que  mal,  pour  moissonner 
des  médailles;  encore  je  ne  parle  pas  du  choix 
et  de  l’arrangement  de  ces  morceaux.  Certes, 
dans  le  très  grand  nombre  de  ces  sociétés  il  y en 
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a de  bonnes  et  dont  je  ne  conteste  ni  le  zèle,  ni 
l’utilité;  je  constate  seulement,  avec  M.  Giiimet, 
la  situation  ((forcée,  artificielle  et  souvent  stérile.)) 

On  peut  établir  en  fait  que  les  sociétés  bonnes 
forment  un  cinquième  du  total,  tant  pour  léchant 
que  pour  les  instruments.  Les  concours  de  lec- 
ture à première  vue  ont  eu  pour  résultat  qu’en 
général  les  sociétés  françaises  ne  lisent  pas  mal  ; 
elles  sont  même  supérieures  sous  ce  rapport 
aux  sociétés  belges,  mais  elles  leur  sont  inféri- 
eures pour  l’exécution. 

M.  Henri- Abel  Simon  a donné,  dans  son  An- 
nuaire général  de  la  musique,  la  liste  presque 
complète  des  sociétés  chorales  et  instrumentales 
françaises,  avec  des  appréciations  des  jurys  des 
concours.  Si  nous  prenons  un  nombre  rond  de 
5000  sociétés,  il  y a 3500  fanfares;  le  reste  se 
répartit  en  parts  à peu  près  égales  entre  les  or- 
phéons et  les  musiques  d’harmonie.  Trop  de 
fanfares  et  pas  assez  de  sociétés  chorales  ! Rien 
que  dans  le  département  du  Nord  je  trouve  près 
de  180  fanfares  et  près  de  80  musiques  d’har- 
monie, mais  seulement  une  vingtaine  de  sociétés 
chorales.  Les  fanfares  abondent  aussi  dans  les 
départements  de  la  Somme,  de  la  Seine,  de  l’Oise, 
de  Seine  et  Oise,  de  la  Marne,  de  l’Eure,  de  la 
Grironde,  du  Rhône  etc.  Les  départements  les 
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plus  pauvres  en  sociétés  musicales  sont  les  sui- 
vants: Côte  du  Nord,  Finistère,  Morbihan,  Ven- 
dée, Indre,  Creuze,  Corrèze,  Cantal,  Hautes 
Pyrénées,  Basses  Pyrénées,  Pyrénées  orientales, 
Tarn , Lozère , Basses  Alpes , Hautes  Alpes, 
Alpes  maritimes,  la  Corse.  L’Hérault  paraît  être 
le  seul  département  où  le  nombre  des  orphéons 
et  celui  des  sociétés  d’harmonie  dépassent,  cha- 
eun,  celui  des  fanfares. 


III 


LES  CONSEIIVAÏOIRES 


Pour  apprécier  la  situation  actuelle  du  con- 
servatoire de  musique  de  Paris,  il  est  nécessaire 
de  jeter  un  coup  d’œil  sur  l’organisation  anté- 
rieure de  cette  école. 

Le  besoin  d’une  institution  spéciale  dans  le 
but  de  former  des  artistes  pour  le  théâtre  s’était 
fait  sentir  dès  l’établissement  de  l’Opéra.  En 
1672  Lully  avait  fondé  une  école  de  chant  et  de 
déclamation;  un  peu  plus  tard,  en  1698,  M"® 
Marthe  Lerochois,  retirée  du  théâtre,  avait  ou- 
vert une  école  supplémentaire  qui  dura  jusqu’en 
1726.  Puis  une  nouvelle  école  fut  fondée  à l’Hô- 
tel de  l’Académie  royale  de  musique  et  désignée 
sous  le  nom  de  Magasin.  En  1756  Lekain  pro- 
posa et  obtint  probablement  la  création  d’une 
école  spéciale  de  déclamation.  Enfin  en  1784  un 
arrêté  du  Conseil  d’État  du  roi,  relatif  à l’Opéra, 
établit  une  école  destinée  à former  des  sujets 


III.  LES  CONSERVATOIRES. 


29 


pour  le  théâtre  : cette  institution  qui  fut  sans 
doute  une  continuation  ou  un  développement  du 
Magasin  était  dirigée  par  Gossec;  elle  se  fondit 
en  1795  avec  celle  de  Barrette  pour  former  le 
conservatoire  encore  existant. 

Lors  de  la  Révolution,  Barrette  avait  été  nommé 
capitaine  de  la  Garde  nationale  de  Paris  ; après 
le  14  juillet  1789  il  réunit  quarante-cinq  musi- 
ciens provenant  du  dépôt  des  Gardes  françaises 
et  en  fit  le  noyau  de  la  musique  de  la  Garde 
nationale.  Un  arrêté  de  la  commune  de  Paris 
établit  en  1792  une  école  gratuite  de  la  Garde 
nationale  où  furent  employés  les  musiciens  de 
Barrette  dont  le  nombre  avait  été  porté  à soixante- 
dix.  Bans  être  musicien,  Barrette  avait  une 
grande  intelligence,  un  sentiment  profond  de 
Fart , une  activité  prodigieuse  ; il  avait  atteint 
son  but  lorsqu’on  1795  la  Convention  supprima 
l’école  de  musique  de  la  Garde  nationale  en 
même  temps  que  l’école  de  chant  et  de  décla- 
mation, pour  décréter  l’organisation  d’un  con- 
servatoire de  musique  sous  le  nom  dû  Institut  na- 
tional, Un  premier  règlement  fut  rédigé  en  1796  ; 
il  fut  modifié  eu  1800,  puis  encore  en  1808.  Bar- 
rette était  directeur-administrateur  ; il  était  pré- 
sident du  comité  d’enseignement,  qui,  en  1808 
était  formé  des  inspecteurs,  professeurs  de  coin- 
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position  : Gossec,  Méhul  et  Cheruliini,  avec  Catel 
comme  suppléant. 

Il  suftit  que  l’école  se  fût  formée  et  eût  pros- 
péré sous  la  République  et  sous  l’Empire  pour 
que  la  Restauration  la  fermât,  sous  prétexte  de 
la  réorganiser  et  eu  frappant  Sarrette  de  dis- 
gi’âce.  Après  diverses  vicissitudes,  le  conserva- 
toire eut  à sa  tête  Clierubini  comme  «inspecteur 
général  » et  un  nouveau  règlement  fut  rédigé  en 
1822.  Le  vrai  directeur  cependant  n’était  point 
alors  Clierubini  : c’était  l’Intendant  général  de 
l’Argenterie,  Menus  Plaisirs  et  affaires  de  la 
Chambre  du  roi;  cet  intendant  s’adjoignait  un 
Conseil  d’administration  et  d’examen,  composé 
du  secrétaire  général  de  l’Intendance,  de  l’In- 
specteur général  des  classes  et  des  professeurs 
de  composition  ou  d’autres  parties  de  l’enseigne- 
ment. L’Inspecteur  général  était  chargé  de  faire 
exécuter  les  règlements,  de  surveiller  le  service 
en  général  et  celui  des  classes  eu  particulier. 

Il  devait  arriver  forcément  que  les  juges  seuls 
compétents,  les  musiciens,  eussent  une  influence 
prépondérante , surtout  sous  un  chef  comme 
Cherubiui.  Le  règlement  de  1822  était  donc 
suranné  quand  Cherubiui  fit  rédiger  en  1841  un 
règlement  nouveau,  qui  très  probablement  ne 
faisait  que  consacrer,  pour  l’essentiel,  l’état  de 
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choses  existant.  Chenibini  était  seul  directeur, 
sous  la  surveillance  de  la  commission  spéciale 
des  théâtres  royaux  et  sous  l’approbation  du 
ministre  de  l’Intérieur.  Un  administrateur  comp- 
table était  chargé  d’assurer  les  services  matériels 
de  l’établissement,  et  de  vérifier  et  de  régler  la 
comptabilité.  L’enseignement  était  ordonné  par 
le  directeur  conformément  aux  délibérations  des 
comités  des  études  musicales  et  dramatiques, 
nommés  parle  ministre,  et  des  comités  spéciaux 
qui  pouvaient  être  nommés  par  le  directeur,  se- 
lon le  besoin,  sauf  l’approbation  du  ministre. 
Le  comité  des  études  musicales  était  composé  de 
neufmembres,  dont  sept,  y compris  le  directeur, 
étaient  pris  dans  le  sein  du  conservatoire  et  deux 
parmi  les  compositeurs  étrangers  à l’école.  Le 
comité  des  études  musicales,  comme  celui  des 
études  dramatiques,  devait  se  réunir  au  moins 
une  fois  par  mois. 

Malheureusement  quelques  mois  plus  tard, 
Cherubini,  âgé  de  près  de  82  ans,  dut  prendre 
sa  retraite  ; et  au  bout  de  quelques  semaines,  il 
mourut.  Son  successeur  fut  Auber,  le  spirituel 
sceptique,  l’aimable  épicurien  dont  son  succes- 
seur, M.  A.  Thomas,  n’a  pu  s’empêcher  de  dire, 
au  milieu  des  fleurs  de  rhétorique  jetées  sur  sa 
tombe,  que  «par  suite  de  son  âge  et  de  son  amé- 
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nité  naturelle,  il  ne  s’était  peut-être  jias  montré 
assez  soucieux  de  la  discipline  du  Conservatoire.» 
Aussi  le  manque  d’une  autorité  ferme,  d’une 
volonté  de  fer  comme  celle  de  Cherubini  se  fit-il 
sentir  immédiatement  et  Auber  s’empressa  de 
faire  rédiger  un  règlement  détaillé  de  police  in- 
térieure, où  même  les  devoirs  des  garçons  de 
classe  sont  énumérés  minutieusement. 

Au  bout  de  huit  ans,  en  1850,  on  fit  faire  un 
nouveau  règlement  qui  ne  peut  être  considéré 
comme  un  progrès  sur  celui  de  Cherubini.  Il  y 
a toujours  un  agent  comptable  chargé  delacaisse 
et  de  la  comptabilité;  il  y a un  secrétaire  attaché 
à la  direction.  Le  directeur  doit  régler  tous  les 
travaux,  présider  tous  les  comités;  il  doit  régler 
l’enseignement,  conformément  aux  délibérations 
des  comités  des  études  musicales  et  dramatiques, 
composés  chacun  de  douze  membres;  mais  il 
n’est  pas  dit  quand  ces  comités  doivent  se  réunir, 
si  c’est  une  fois  par  mois,  une  fois  par  an,  ou  une 


*)  On  trouvera  tous  les  règlements,  à l’exception  du 
plus  récent,  dans  THistoire  du  Conservatoire  parLassa- 
bathie.  Le  règlement  de  1878  a paru  dans  le  Journal 
officiel  du  12  septembre  de  la  même  année. 

La  nomination  d’Auber  comme  directeur  du  Conser- 
vatoire est  du  8 février  1842;  le  règlement  de  police  in- 
térieure est  du  1 décembre  1842. 
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fois  tous  les  dix  ans.  De  là  il  n’y  avait  qu'un 
pas  à supprimer  l’initiative  des  comités,  stipulée 
expressément  dans  le  règlement  de  Cherubini, 
pour  proposer  toutes  les  mesures  qui  leur  paraî- 
traient utiles  à l’enseignement. 


Le  règlement  de  1878  va  plus  loin  encore.  Il 
n’y  a plus  que  deux  autorités  supérieures  : le 
directeur  du  Conservatoire  et  son  secrétaire,  ou, 
comme  on  l’appelle  ; le  chef  du  secrétariat.  Il  y 
a bien  un  conseil  d’enseignement  dont  font  partie 
les  professeurs  de  composition  de  l’école  et  les 
membres  de  la  section  de  musique  de  l’Institut, 
mais  l’influence  de  ce  conseil,  en  tant  que  corps 
distinct,  est  illusoire,  car  selon  le  règlement  «il 
pcM^être  appelé  adonner  son  aces  sur  les  questions 
et  les  mesures  d’intérêt  général  relatives  à l’en- 
seignement ; » aussi  n’est-il /awims  appelé,  toute 
initiative  lui  est  interdite,  son  avis  n’oblige  pas 
le  directeur  à s’y  conformer,  et  les  questions 
d’intérêt  spécial  ne  sont  pas  de  son  ressort. 

Il  y a un  comité  d’examen  des  classes  formé 
du  conseil  d’enseignement  et  de  six  membres 
choisis  parmi  les  professeurs  titulaires  et  les  ar- 
tistes étrangers  à l’école  ; voici  à quoi  se  bornent 
ses  fonctions  : il  donne  son  avis  pour  la  distri- 
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bution  des  pensions  ; il  peut  les  faire  retirer  à la 
suite  d’un  examen  ; à chaque  examen  sémestriel 
il  se  prononce  sur  le  maintien  ou  le  renvoi  des 
élèves;  à l’examen  du  mois  de  juin  il  décide 
quels  élèves  doivent  prendre  part  aux  concours 
de  fin  d’année  et  lesquels  ont  fini  leurs  études. 
Quant  à déterminer  «les  sujets»  c’est-à-dire  les 
morceaux  de  concours,  sur  la  proposition  du 
directeur,  il  ne  fait  qu’approuver  les  choix  faits 
par  les  professeurs,  car  ce  sont  eux  qui  choisissent 
les  morceaux,  en  s’entendant  entre  eux  lorsqu’il 
y a plusieurs  classes  pour  un  même  enseignement 
comme  par  exemple  pour  le  piano,  le  violon  et 
le  violoncelle.  Pour  le  chant,  l’opéra,  et  l’opéra- 
comique,  c’est  affaire  entre  les  professeurs  et 
leurs  élèves.  En  résumé  le  jury  d’examen  ne 
fonctionne  que  pour  les  examens,  comme  l’indique 
son  nom,  c’est-à-dire  deux  fois  par  an. 

Lejury  d’admission  n’existe  que  dans  les  con- 
cours annuels  pour  la  réception  de  nouveaux 
élèves;  il  est  composé  du  conseil  d’enseignement 
et  des  professeurs  titulaires  spéciaux  ; nous  ver- 
rons tout-à-l’heure  qu’il  y a des  cas  où  son  avis 
n’est  pas  nécessaire. 

Les  jurys  des  concours  de  fin  d’année  pour  les 
prix,  comprennent,  outre  le  directeur  de  l’école, 
huit  ou  dix  membres  pris  par  moitié  au  moins 
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parmi  lespersomies  étrangères  àTétablissenient. 
La  présence  de  sept  membres  suffit  pour  rendre 
les  décisions  valables. 

Voici  maintenant  quels  sont  les  pouvoirs  du 
directeur  et  ceux  de  son  secrétaire  : 

Le  directeur  règle  tous  les  travaux  et  préside 
tous  les  comités  dans  lesquels  sa  voix  est  pré- 
pondérante ; tous  leê  fonctionnaires  sont  nommés 
sur  sa  présentation,  ainsi  que  les  professeurs  et 
les  accompagnateurs  ; mais  il  nomme  lui-même 
les  répétiteurs  pour  trois  ans  ; il  peut  conférer  à 
des  répétiteurs  des  classes  supplémentaires  de 
solfège  dont  la  création  lui  paraît  nécessaire.  Il 
fait  un  rapport  au  ministre  pour  la  révocation 
des  professeurs;  il  détermine  les  jours  et  les 
heures  des  classes,  dans  lesquelles  il  répartit 
aussi  les  élèves  nouveaux;  il  peut  faire  passer 
un  élève  d’une  classe  dans  une  autre,  s’il  le  juge 
utile.  Il  peut  faire  venir  de  province  un  aspi- 
rant, lequel  reçoit  une  indemnité.  Il  peut  ad- 
mettre sans  le  secours  d’un  jury,  des  aspirants 
aux  classes  de  solfège,  d’étude  du  clavier,  d’har- 
monie et  de  composition.  Il  peut  enfin  admettre 
dans  toutes  les  classes  des  auditeurs  pour  la 
durée  de  l’année  scolaire.  Il  peut  faire  retirer 
par  mesure  disciplinaire  les  pensions,  en  totalité 
ou  en  partie. 
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Le  chef  du  secrétariat  est  chargé  de  la  disci- 
pline intérieure  de  l’école,  du  matériel  et  de  la 
comiitabilité  ; de  plus  il  est  membre  du  conseil 
d’enseignement  pour  les  études  musicales  et  les 
études  dramatiques,  et  comme  tel  il  fait  néces- 
sairement partie  du  comité  d’examen,  et  du  co- 
mité d’admission;  il  n’y  a que  les  jurys  des  con- 
cours annuels  pour  les  prix  où  il  ne  siège  pas  de 
droit  et  sans  une  invitation  spéciale  du  directeur. 
Bref,  outre  ses  fonctions  de  secrétaire,  il  est 
chargé  de  l’administration,  de  la  comptabilité, 
de  la  police  et  il  a voix  au  chapitre  pour  l’en- 
seignement musical  aussi  bien  que  pour  l’en- 
seignement dramatique;  le  directeur  lui-même 
n’a  la  haute  main  que  sur  l’enseignement. 

Cette  organisation  est-elle  propre  à remédier 
au  relâchement  de  la  discipline  constaté  par  M. 
A.  Thomas  lui-même?  Il  est  permis  d’en  douter; 
il  suffit  pour  cela  d’assister  aux  concours  publics 
du  mois  de  juillet.  Quant  à l’enseignement  il 
dépend  presque  uniquement  des  capacités  et  du 
zèle  des  professeurs. 


A part  une  seule  classe,  l’enseignement  pour 
les  instruments  de  l’orchestre  est  excellent  ou 
pour  le  moins  suffisant  ; il  en  est  de  même  pour 
le  solfège,  l’harmonie  et  la  composition.  La 
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classe  faible  est  celle  de  trompette  ; depuis  un  bon 
nombre  d’années,  il  n’est  pas  possible  d’ytrouver 
un  seul  élève,  capable  de  jouer  correctement  un 
morceau  facile,  voire  même  une  simple  sonnerie 
militaire.  Cela  tient  à ce  que  la  trompette  n’est 
usitée  que  dans  les  musiques  de  l’armée  et  dans 
très  peu  d’orchestres  de  théâtre  ou  de  symphonie  ; 
dans  la  plupart  des  orchestres  de  ce  genre  on 
la  remplace  par  le  cornet  à pistons,  instrument 
beaucoup  plus  répandu,  et  par  conséquent  plus 
lucratif;  or  il  n’est  pas  possible  d’être  un  bon 
trompette,  si  l’on  ne  conserve  avec  soin  l’habitude 
de  l’instrument.  La  trompette  et  le  cornet  sont 
d’ailleurs  les  seuls  instruments  pour  lesquels,  au 
Conservatoire,  on  enseigne  le  mécanisme  des 
pistons. 

La  classe  d’orgue  a toujours  été  une  des 
meilleures;  si,  après  être  sortis  de  l’école,  les 
élèves  ne  gardent  pas  un  style  assez  sévère,  c’est 
plutôt  leur  faute  que  celle  de  l’instruction  qu’ils 
ont  reçue.  Il  n’en  est  pas  de  même  pour  lepiano. 
Pour  cet  instrument,  comme  pour  le  violon,  il  y 
a deux  degrés  ; il  y a des  classes  préparatoires 
et  des  classes  de  perfectionnement;  ces  dernières 
concourent  seules  pour  les  prix  équivalant  à un 
brevet  de  capacité,  ou  à un  certificat  que  l’élève  a 
terminé  ses  études. 
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La  distinction  entre  les  concours  publics  et  les 
concours  à huis  clos  est  uniquement  motivée  par 
l’intérêt  ou  l’amusement  qu’ils  peuvent  offrir 
aux  profanes.  Ainsi  le  concours  de  harpe  était 
public  autrefois;  il  se  faisait  le  même  jour  que 
le  concours  de  piano;  il  y a environ  quinze  ans, 
on  l’a  relégué  parmi  les  concours  à huis  clos, 
dans  le  seul  but  de  pouvoir  donner  plus  de  temps 
aux  concours  de  piano.  Le  procédé  employé  pour 
ces  concours  est  insuffisant  et  le  nombre  des 
concurrents,  dépassant  déjà  des  proportions  ra- 
tionnelles, tend  à augmenter  encore.  Dans  le 
règlement  de  1850  le  nombre  des  élèves  restait 
limité  ; les  classes  instrumentales  devaient  com- 
prendre chacune  tout  au  plus  huit  élèves  et  deux 
auditeurs.  Cette  restriction  a disparu  dans  le 
règlement  nouveau.  Il  y a deux  classes  de  piano 
pour  les  hommes  et  trois  pour  les  femmes  (les 
classes  préparatoires,  sont  appelées  : classes 
d’étude  du  clavier).  Aux  concours  publics  de 
l’année  deimière  quatorze  hommes  et  trente-neuf 
femmes  se  sont  présentés  ; cela  fait  une  moyenne 
de  treize  femmes  par  classe  et  naturellement 
les  élèves  ne  concourent  pas  tous.  Il  vaudrait 
mieux,  dans  les  examens  qui  précèdent  les  con- 
cours, faire  un  choix  d’élèves  et  leur  faire  subir 
ensuite  une  épreuve  sérieuse.  Tout  ce  qu’on 
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leur  demande,  c’est  de  jouer  un  morceau  désigné 
trois  semaines  d’avance  et  déliré  à première  vue 
un  petit  exercice,  toujours  assez  facile.  Cela 
peut  paraître  suffisant  tout  au  plus  pour  un  in- 
strumentiste d’orchestre  mais  non  pas  pour  un 
pianiste. 

La  première  condition  qu’on  devrait  poser  à 
un  concurrent  pour  le  piano,  c’est  de  savoir  l’har- 
monie. Il  y a des  classes  de  solfège  et  même 
d’étude  du  clavier  pour  les  chanteurs  ; il  devrait 
y avoir  de  même  des  classes  d’harmonie  obliga- 
toires pour  les  pianistes.  Dans  l’état  actuel  des 
choses,  élèves  et  professeurs  paraissent  unique- 
ment occupés  des  prix  à remporter.  Une  fois 
sortis  de  l’école,  les  lauréats  donnent  des  concerts 
où  ils  jouent  des  œuvres  des  plus  grands  maîtres, 
souvent  à la  file,  sans  même  se  douter  de  la  diffé- 
rence de  style  ni  du  caractère  propre  à chaque 
composition.  Il  est  certain  que  la  France  n’a 
pas  de  nom  à opposer  à ceux  des  grands  pia- 
nistes allemands.  Au  conservatoire  de  Paris,  un 
enfant  de  douze  ans,  et  même  de  moins,  peut 
remporter  un  premier  prix  de  piano  ; or  un  jeune 
élève,  eût-il  même  plus  de  douze  ans,  ne  peut 
avoir  que  du  mécanisme  et  la  faculté  d’imitation, 
mais  non  pas  un  style,  ni  l’intelligence  de  la 
musique  classique. 
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L’enseignement  du  chant  prête  encore  davan- 
tage à la  critique.  Sans  doute  Tart  du  chant  est 
déchu  même  en  Italie  ; il  n’est  plus  dans  ce  pays, 
ce  qu’il  était  au  temps  de  Rossini  et  de  Doni- 
zetti  ; nous  en  avons  pu  suivre  la  décadence  au 
Théâtre  Italien  de  la  salle  Ventadour;  mais  je 
n’ai  à m’occuper  ici  que  du  Conservatoire  de 
Paris. 

Les  concours  de  chant  sont  distincts  de  ceux 
d’opéra  et  d’opéra  - comique  qui  concernent 
spécialement  le  dialogue  et  le  jeu  scénique. 
Pour  le  chant  on  ne  demande  à un  éléve  que 
de  dire  un  morceau  de  son  choix  ; pour  l’opéra 
ou  l’opéra-comique  il  dit  et  joue  une  ou  plu- 
sieurs scènes  qu’il  a pu  étudier  d’avance  à loisir. 
Il  peut  arriver  ainsi  qu’un  élève  remporte  un 
premier  prix  de  chant  sans  savoir  jouer,  ce 
qui  est  fort  naturel  ; mais  il  arrive  aussi  qu’un 
lauréat  a un  premier  prix  d’opéra  ou  d’opéra- 
comique,  tout  en  étant  fort  inhabile  dans  l’art  du 
chant;  il  n’en  quittepas  moins  l’école  pour  mon- 
ter sur  un  théâtre.  Le  règlement  dit  bien  que 
les  élèves  doivent  être  placés  dans  les  classes 
de  mise  en  scène  quand  leurs  études  de  chant 
sont  assez  avancées  ; mais  cet  article  n’est  pas 
observé.  On  voit  des  élèves  concourir  pour  l’o- 
péra ou  l’opéra-comique,  sans  s’être  présentés 
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aux  concours  de  chant  ; on  en  voit  d’autres  que, 
malgré  leur  inexpérience,  on  place,  dès  leur  en- 
trée au  conservatoire,  dans  une  classe  de  solfège 
une  classe  de  chant  et  une  classe  d’opéra  ou 
d’opéra-comique  à la  fois. 

Léchant  consistant  dans  l’union  de  la  musique 
vocale  à la  parole  articulée,  on  devrait  commen- 
cer par  poser  la  voix,  par  l’exercer  graduelle- 
ment à la  vocalisation  et  par  l’exercer  en  même 
temps  à l’articulation  intelligible  et  correcte  des 
paroles  chantées.  La  musique  de  Grluck  et  celle 
de  son  école  sont  particulièrement  propres  à ce 
dernier  usage;  jamais  cependant  on  n’en  entend 
dans  les  concours,  excepté  l’air  de  Joseph  de 
Méhul,  un  air  de  ténor  des  Abencérages  de  Che- 
rubini  et  un  air  de  soprano  de  Fernand  Cortex 
de  Spontini.  Parmi  les  élèves,  les  uns  préfèrent 
des  airs  traduits,  surtout  d’opéras  de  Verdi, 
prêtant  aux  éclats  de  voix  ; d’autres  disent  des 
airs  de  bravoure  avec  une  vocalisation  défec- 
tueuse ; les  femmes  surtout  se  présentent  presque 
toutes,  dès  l’abord,  avec  de  grands  airs  à rou- 
lades que  pas  une  n’est  en  état  de  bien  dire.  La 
prononciation  et  l’accentuation  des  paroles  de- 
viennent ce  qu’elles  peuvent;  les  hommes  sont 
très  souvent  portés  à grossir  leurs  voix  en  abu- 
sant du  timbre  sombre  ou  en  faisant  usage  du 
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timbre  guttural,  défauts  dont  ils  se  corrigent 
rarement  et  qui  ruinent  leurs  voix  en  peu  d’an- 
nées ; aussi  le  chevrotement  n’est-il  pas  rare  au 
conservatoire,  soit  par  la  fatigue  prématurée  de 
la  voix,  soit  par  la  simple  tendance  à forcer  l’or- 
gane vocal.  Les  mêmes  travers  se  rencontrent 
chez  les  voix  de  mezzo-soprano,  qui  d’ailleurs 
n’abondent  pas  au  conservatoire.  Les  sopranos 
sont  souvent  mal  assurés  ou  détonnent  par  suite 
d’une  vocalisation  incorrecte.  Tout  se  ressent 
d’une  éducation  hâtive  et  mal  faite.  Aussi  les 
appointements  des  chanteurs  d’opéras,  triades  au 
moins  de  ce  qu’ils  étaient,  il  y a une  quarantaine 
d’années,  tendent-ils  toujours  à augmenter. 
Ajoutez  l’habitude  qu’on  donne  aux  élèves  de 
faire  des  changements,  toujours  de  mauvais 
goût  dans  la  musique  des  maîtres;  ce  n’est 
pas  le  moyen  de  leur  apprendre  à la  bien  inter- 
préter. 

Cependant  le  choix  ne  manque  pas  dans  l’ad- 
mission des  élèves  nouveaux,  car  il  s’en  présente 
toujours  plus  du  sextuple  des  places  vacantes. 
Au  mois  d’octobre  dernier,  cent-seize  hommes 
et  cent- vingt -sept  femmes  se  sont  présentés 
pour  trente-cinq  places  vacantes  dans  les  huit 
classes  de  chant,  car  par  une  disposition  qui 
n’est  certes  pas  la  meilleure,  chacune  de  ces 
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classes  comprend  en  même  temps  des  hommes 
et  des  femmes. 


En  1871  M.  Mangin,  qui  a été  chef  d’orchestre 
au  Théâtre  Lyrique,  fut  nommé  au  même  poste 
près  du  Grand  Théâtre  de  Lyon.  A peine  arrivé 
dans  cette  ville,  il  s’occupa  de  fonder  un  conser- 
vatoire de  musique , avec  l’aide  d’un  groupe  de 
professeurs.  L’école  fut  ouverte  en  octobre  1872; 
M.  Mangin  supporta  tous  les  frais  indispensables  ; 
les  leçons  étaient  gratuites  ; faute  d’un  local  spé- 
cial, elles  avaient  lieu  au  domicile  de  chaque 
professeur  ; dix-huit  mois  plus  tard  seulement  la 
municipalité  accorda  des  fonds  pour  le  traite- 
ment très  modique  du  directeur  et  des  profes- 
seurs. M.  Mangin  ouvrit  aussi  des  cours  élé- 
mentaires pour  les  adultes,  comme  il  en  existe  à 
Paris  depuis  1836. 

Le  conservatoire  de  Lyon  fut  érigé  en  succur- 
sale de  celui  de  Paris,  dans  l’année  1874;  il 
s’était  ouvert  avec  140  élèves;  en  1876  il  y en 
avait  442,  et  trois  ans  plus  tard,  647.  L’école 
donnait  les  meilleurs  résultats  ; par  exemple  en 
1876  on  comptait  douze  élèves  qui  s’étaient  pré- 
sentés au  conservatoire  de  Paris  et  y avaient  été 
reçus  ; vingt  élèves  instrumentistes  étaient  atta- 
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cités  luix  piincipaux  orcliestres  de  Lyon;  ceux 
<iui  étaient  allés  terminer  leurs  études  à Paris, 
avaient,  dès  leur  arrivée,  trouvé  immédiatement 
des  engagements  à l’orchestre  Pasdeloup  et  dans 
les  principaux  théâtres.  En  outre  le  conserva- 
toire de  Lyon  a formé  beaucoup  de  solistes  des 
musiques  militaires  de  la  garnison  ; un  nombre 
relativement  assez  considérable  de  ses  élèves  ont 
été  reçus  chefs  ou  sous-chefs  aux  examens  qui  se 
font  annuellement  au  conservatoire  de  Paris 
pour  les  musiques  de  l’armée. 

Depuis  deux  ans  seulement  l’école  est  installée 
dans  un  local  convenable  ; la  bibliothèque  musi- 
cale s’augmente  continuellement.  L’enseignement 
est  fait  en  général  et  il  l’était  dès  le  début , sur 
le  même  plan  qu’au  conservatoire  de  Paris.  Il  y a 
deux  classes  d’harmonie  et  de  composition , une 
pour  les  hommes,  une  pour  les  femmes.  La 
trompette  et  le  cornet  à pistons  sont  réunis  dans 
une  seule  et  même  classe;  il  n’y  a de  classe 
d’ensemble  que  pour  l’opéra  ; la  harpe  et  l’orgue 
ne  sont  pas  compris  dans  l’enseignement.  Malgré 
la  prospérité  incontestable  de  l’école , il  s’éleva 
en  1879  des  difficultés  qui  décidèrent  M.  Mangin 
à donner  sa  démission;  il  est  aujourd’hui  pro- 
fesseur au  Conservatoire  de  Paris.  A Lyon  son 
successeur  fut  M.  Aimé  Gros,  sous  la  surveil- 
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lance  d’une  commission  municipale  s’occupant 
non  seulement  de  l’administration  mais  aussi  des 
études  musicales.  Cette  organisation  ne  me  semble 
pas  la  meilleure;  nous  la  rencontrons  précisé- 
ment dans  les  deux  villes  les  plus  importantes  de 
France  après  Paris  : Lyon  et  Marseille.  Qu’une 
commission  administrative  s’occupe  des  questions 
financières  et  de  l’emploi  des  fonds  disponibles, 
c’est  fort  naturel  ; mais  la  direction  des  études 
doit  être  confiée  uniquement  à un  directeur  mu- 
sicien, assisté  ou  non  d’un  comité  des  études 
lequel  doit  être  choisi  pour  la  majeure  partie 
parmi  les  professeurs  de  l’école.  Sans  doute 
sous  la  direction  d’un  artiste  comme  M.  Aimé 
Gros  l’établissement  continue  à donner  des  ré- 
sultats; mais  le  nombre  des  élèves  n’est  aujourd’- 
hui que  de  218,  c’est-à-dire  le  tiers  de  ce  qu’il 
était  au  départ  de  M.  Mangin;  et  les  défauts  de 
l’organisation  actuelle  pourront  porter  un  pré- 
judice qui  deviendra  de  plus  en  plus  sensible. 


Le  conservatoire  de  Marseille  a été  fondé  en 
1822  par  Barsotti;  c’était  une  école  particulière 
qui  dans  la  suite  devint  institution  communale, 
tousles  frais  étant  àla  charge  delà  ville.  En  1841 
il  fut  érigé  par  ordonnance  royale  en  succursale 
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du  conservatoire  de  Paris;  en  1851  Auguste 
Morel,  ami  de  Perlioz  et  compositeur  de  talent, 
succéda  à Barsotti  dans  la  direction  de  l’école. 
Tout  allait  bien,  lorsqu  en  1872  la  municipalité, 
sans  motif  sérieux,  voulut  faire  des  changements 
contraires  aux  règlements;  le  préfet  persistant 
à annuler  les  décisions  du  conseil  municipal, 
celui-ci  trancha  le  différend  en  refusant  désor- 
mais toute  subvention  du  gouvernement,  en  fer- 
mant le  conservatoire  et  en  chargeant  une  com- 
mission de  lui  présenter  un  projet  pour  l’orga- 
nisation d’une  école  communale  de  musique. 
A.  Morel  se  retira  ; le  maire  de  la  ville  et  un  cen- 
seur qui  n’était  pas  musicien  devinrent  les  chefs 
de  l’école,  avec  l’aide  d’une  commission  de  sur- 
veillance dont  la  plupart  des  membres  n’étaient 
pas  musiciens  non  plus  ; les  idées  politiques  de 
tous  ces  gouvernants  ne  servaient  pas  à leur 
donner  plus  d’impartialité  que  de  compétence. 

Le  désordre  et  la  décadence  de  l’école  étaient 
inévitables  ; les  protestations  ne  manquèrent  pas  ; 
un  changement  dans  le  personnel  de  la  munici- 
palité suffisait  à remettre  tout  en  question,  et  ce 
manque  de  stabilité  n’était  pas  de  nature  à en- 
gager beaucoup  de  professeurs  de  talent  à offrir 
leurs  services  à un  conseil  municipal  trop  auto- 
ritaire. En  1881  on  nomma  un  comité  de  direc- 
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tion  de  douze  membres,  comprenant  six  conseil- 
lers municipaux  et  six  amateurs  désignés  par  le 
maire;  ces  six  derniers  membres  ne  tardèrent 
pas  à donner  leur  démission.  Les  choses  allant 
de  mal  en  pis,  la  majorité  du  conseil  municipal 
décida,  au  commencement  de  1882,  de  remettre 
à la  tête  du  conservatoire  un  vrai  directeur.  Elle 
aurait  facilement  pu  en  trouver  un  à Marseille  ; 
elle  le  chercha  au  loin  et  finit  par  fixer  son  choix 
sur  M.  Saiii-d’Arod,  né  à Vienne  en  Dauphiné, 
compositeur  de  musique  de  chambre  et  de  mu- 
sique religieuse , auteur  d’articles  de  critique  et 
d’histoire  et  correspondant  de  l’Institut  de  France. 
Au  bout  d’un  an  M.  Sain-d’Arod  à son  tour  dut 
donner  sa  démission.  Il  fut  remplacé  par  un 
«censeur»  qui  du  moins  est  musicien.  Les  choses 
en  sont  là  pour  le  moment. 


Le  conservatoire  de  Toulouse,  qui  est  un  des 
plus  florissants,  a été  fondé  en  1830;  l’enseigne- 
ment ne  comprenait  d’abord  que  le  solfège,  le 
chant,  la  déclamation,  le  piano,  le  violon,  le  vio- 
loncelle et  l’harmonie;  en  1867  les  artistes  so- 
listes du  Grand  Théâtre  de  la  ville,  adressèrent 
une  pétition  au  maire,  afin  d’obtenir  la  création 
de  classes  d’instruments  à vent.  Aujourd’hui 
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l’école  est  installée  dans  un  bâtinient  sjiacieux, 
construit  tout  exprès;  elle  comiirend  toutes  les 
parties  de  l’enseignement  de  Paris,  excepté  l’or- 
gue, la  harpe,  le  contrepoint  et  la  fugue.  Outre 
les  classes  d’ensemble  vocal  et  d’ensemble  in- 
strumental , il  y a , le  soir , une  classe  pour  les 
adultes,  dans  le  but  de  former  des  choristes; 
il  y a une  salle  de  concert  avec  théâtre,  conte- 
nant environ  500  places. 

A part  la  subvention  de  l’État  très  faible  par- 
tout, la  municipalité  dépense  pour  son  conserva- 
toire la  somme  annuelle  de  40,000  francs.  Tous 
les  ans,  elle  accorde  trois  pensions  de  1800  fr. 
chacune  à un  chanteur,  à une  chanteuse  et  à un 
instrumentiste  ; de  plus  elle  donne  des  pensions 
de  secours  pour  subvenir  aux  besoins  des  élèves 
qu’elle  envoie  se  perfectionner  à Paris.  De  ce 
nombre  ont  été  non  seulement  beaucoup  de  chan- 
teurs et  d’instrumentistes,  mais  encore  quatre 
lauréats  de  l’Institut , ayant  remporté  le  prix  de 
Rome  : MM.  Deffès,  Conte,  Salvayre  et  Vidal. 


La  première  idée  d’un  eonservatoire  à Dijon 
est  due  à M.  Muteau,  conseiller  à la  cour  d’appel 
de  la  ville  et  qui  en  1845  obtint  une  ordonnance 
royale  instituant  un  conservatoire  comme  suc- 
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cursale  de  celui  de  Paris  ; mais  pour  l’exécution 
du  pi'ojet  il  fallait  que  le  conseil  municipal  de 
Dijon  votât  les  fonds  nécessaires,  ce  qu’il  refusa 
de  faire.  Ce  n’est  qu’en  1868  que  le  maire 
M.  Jolliet  réussit  à fléchir  son  obstination.  On 
offrit  la  direction  de  l’école  à M.  Poisot,  compo- 
siteur né  à Dijon  et  connu  à Paris  où  il  habitait. 
L’école  ouvrit  en  aviûl  1869;  quatre  mois  plus 
tard  eut  lieu  la  première  distribution  de  prix, 
suivie  d’un  concert  qui  témoigna  des  heureux  ré- 
sultats de  l’enseignement.  L’école  ûmnicipale  de 
solfège  qui  existait  depuis  quinze  ou  vingt  ans 
se  fondit  avec  le  conservatoire  ; l’enseignement 
comprenait  les  instruments  à archet , avec  une 
classe  spéciale  d’alto,  la  flûte,  le  cor,  le  trom- 
bone, le  cornet  à pistons,  l’harmonie,  le  solfège 
et  le  chant.  A la  suite  d’hostilités,  M.  Poisot 
donna  sa  démission  en  mars  1872  et  revint  à 
Paris. 

Le  réglement  rédigé  en  1879,  institue,  à côté 
du  directeur  de  l’école,  une  commission  de  sur- 
veillance présidée  par  le  maire;  l’enseignement 
est  réglé  par  le  directeur  sur  l’avis  du  comité 
d’enseignement.  Les  classes  d’hommes  sont  sé- 
parées de  celles  des  femmes,  excepté  dans  les 
réunions  d’ensemble.  Cette  séparation  a lieu  par- 
tout en  province  ; nulle  part  les  deux  sexes  ne 
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sont  réunis  dans  les  classes  de  chant  comme  à 
Paris.  La  gratuité  de  l’enseignement  n’existe 
que  pour  quarante  élèves , choisis  selon  leur  ca- 
pacité et  leur  situation  de  fortune;  les  autres 
élèves  payent  une  rétribution  assez  faible.  Les 
élèves  des  classes  instrumentales  peuvent , s’ils 
le  désirent,  jouer  à l’orchestre  du  théâtre  pen- 
dant la  dernière  année  de  leurs  cours  ; les  pro- 
fesseurs désignent  ceux  qu’ils  jugent  aptes  à se 
perfectionner  ainsi  par  la  musique  d’ensemble. 

Dans  les  classes  instrumentales  la  trompette 
manque  ; elle  est  remplacée  par  le  cornet  à pi- 
stons réuni  dans  une  même  classe  avec  le  trom- 
bone à coulisse.  La  clarinette  et  le  basson  aussi 
ne  forment  qu’une  seule  classe , sans  doute 
parce  que  le  professeur  joue  des  deux  instru- 
ments , car  le  basson  doit  être  classé  logique- 
ment avec  le  hautbois.  Charles  Collin,  ancien 
professeur  de  hautbois  au  conservatoire  de  Paris, 
engageait  ses  élèves  à se  familiariser  aussi 
avec  le  basson,  ce  qui  leur  aurait  coûté  peu  de 
travail.  Le  conseil  était  bon,  quoiqu’il  n’ait  pas 
été  suivi. 

Pour  le  cor , on  enseigne  au  conservatoire  de 
Dijon,  le  cor  simple  et  le  cor  à pistons.  La  classe 
d’alto  alieu  une  fois  par  semaine.  L’orgue  manque; 
la  composition  se  borne  à l’étude  de  l’harmonie  ; 
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il  y a les  classes  d’ensemble  nécessaires.  Les 
professeurs  sont  pour  la  plupart  des  lauréats  du 
conservatoire  de  Paris  ; le  niveau  des  études  est 
généralement  assez  élevé.  Malheureusement  les 
bonnes  voix  sont  rares  dans  ce  pays  ; les  méde- 
cins attribuent  cette  pénurie  aux  variations  at- 
mosphériques très  brusques  et  assez  fréquentes  ; 
elles  occasionnent  de  légères  inflammations  de  la 
gorge  et  du  larynx,  sans  gravité,  mais  suffisantes 
pour  altérer  les  voix. 

Les  meilleurs  élèves  des  classes  instrumen- 
tales ont  remporté  des  premiers  prix  au  conser- 
vatoire de  Paris  et  à l’école  Niedermeyer  et  mal- 
gré les  vides  occasionnés  par  le  service  militaire 
qui  chaque  année  réclame  des  élèves  déjà  avan- 
cés , M.  Lévêque , le  directeur  actuel  de  l’école, 
a pu  organiser  en  1882  un  orchestre  de  72  exé- 
cutants pour  donner  des  Concerts  populaires. 
Au  point  de  vue  artistique  ces  concerts  ont 
parfaitement  réussi,  mais  non  pas  sous  le  rap- 
port pécuniaire  ; ils  doivent  cependant  être 
continués. 

I 

Il  y aurait  à réaliser  quelques  améliorations 
urgentes.  Le  local  occupé  par  le  conservatoire 
est  devenu  insuffisant  pour  les  230  élèves  qui 
en  moyenne  suivent  les  cours.  On  a imaginé  de 
faire  des  cours-annexes  dans  les  écoles  commu- 
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nales;  plus  de  500  élèves  y reçoivent  l’enseigne- 
ment du  solfège  élémentaire  par  les  professeurs 
du  conservatoire.  Il  est  question  d’organiser  des 
cours  semblables  dans  toutes  les  écoles  de  la 
ville. 

Il  faudrait  aussi  augmenter  les  subventions; 
l’argent  manque  pour  des  dépenses  de  première 
nécessité  ; le  traitement  des  professeurs  est  trop 
faible,  et  l’enseignement  devrait  être  gratuit 
pour  tous  les  élèves. 


Le  conservatoire  de  Nantes  fut  fondé  en  no- 
vembre 1844  par  le  directeur  actuel  M.  Bressler 
et  à ses  frais  personnels  ; les  subventions  accoi'- 
dées  ensuite  par  la  municipalité  étaient  des  plus 
modestes.  Au  bout  de  deux  ans,  l’école  fut  érigée 
en  succursale  du  conservatoire  de  Paris  ; pendant 
les  quatre  années  suivantes  M.  Bressler  paya  plus 
des  neuf  dixièmes  des  dépenses. 

En  1850  l’école  resta  sans  subvention  et  les 
cours  furent  suspendus  jusqu’en  1853 , malgré 
les  démarches  incessantes  du  directeur  auprès 
du  maire,  du  préfet  et  du  ministre  de  l’Intérieur. 
Cependant  dans  l’espace  de  cinq  ans , l’école 
avait  donné  avec  ses  seuls  élèves,  choristes  et 
instrumentistes,  seize  concerts  qui  tous  prou- 
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valent  avec  évidence  le  progrès  des  élèves  et 
rutilité  d’un  conservatoire  bien  organisé.  L’école 
rouvrit  en  avril  1 853  avec  deux  cours  gratuits 
seulement  ; de  1860  à 1 866  il  y a eu  quatre  cours  : 
solfège,  chant,  déclamation,  chant  choral;  en 
1870  encore  il  n’y  avait  q’une  seule  classe  in- 
strumentale : une  classe  de  piano. 

La  lutte  soutenue  courageusement  par  M. 
Bressler  depuis  quarante  ans  paraît  enfin  près 
d’être  coui’onnée  de  succès.  Au  mois  d’août  1881 
M.  Bressler  adressa  au  conseil  municipal  de 
Nantes  un  rapport  sur  la  situation  de  l’école  où 
il  prouva  par  des  chiffres  que  le  conservatoire 
de  Nantes  était  sous  tous  les  rapports  le  moins 
favorisé  parmi  les  succursales  du  conservatoire 
de  Paris.  Les  classes  ne  sont  pas  encore  au  com- 
plet; il  y manque  des  classes  de  déclamation,  de 
basson , de  contrebasse , de  trompette , de  trom- 
bone ; M.  Bressler  demande  aussi  une  classe  de 
harpe,  une  classe  d’instruments  de  Sax  et  une 
classe  d’orchestre.  L’enseignement  du  piano  et 
du  violon  a été  divisé  récemment  en  deux  degrés 
comme  à Paris.  Il  serait  utile  aussi  de  doubler 
le  nombre  des  classes  de  piano  et  de  violon. 

Le  règlement  actuel  de  l’école  date  de  1881  ; 
il  est  fait  sur  le  modèle  de  celui  du  conservatoire 
de  Paris  avec  quelques  modifications.  Il  y a 
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un  conseil  d’administration,  composé  de  douze 
membres  choisis  par  tiers  parmi  les  membres 
du  conservatoire,  les  membres  de  la  municipalité 
et  les  professeurs  ou  amateurs  qui  ne  font  partie 
ni  du  conseil  municipal,  ni  du  conservatoire. 
Outre  la  question  financière,  le  conseil  d’admini- 
stration est  chargé  de  nommer  le  jury  pour  les 
examens  trimestriels  et  pour  les  concours  de  fin 
d’année  suivis  de  la  distribution  de  prix. 


Au  siècle  dernier  il  y avait  à Lille  une  asso- 
ciation d’artistes  et  d’amateurs , intitulée  la  so- 
ciété du  grand  Concert  dont  le  siège  était  dans 
le  local  actuel  du  conservatoire.  Cette  société 
continua  d’exister  jusqu’au  commencement  du 
siècle  actuel,  mais  ayant  perdu  de  son  importance 
pendant  la  période  révolutionnaire,  elle  cessa  de 
fonctionner.  Vers  1808  elle  présenta  à la  muni- 
cipalité une  requête  pour  faire  transformer  son 
institution  en  conservatoire  de  musique;  elle 
offrit  de  céder  à la  ville  la  salle  affectée  à ses 
concerts  avec  les  dépendances,  ainsi  que  sa  riche 
collection  de  musique  comprenant  les  plus  belles 
œuvres  des  maîtres  du  dernier  siècle.  Cette  pro- 
position ne  fut  pas  acceptée  immédiatement  ; ce 
n’est  qu’en  1816  que  l’école  fut  inaugurée  sous 
le  titre  d’ Académie  de  musique. 
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On  commença  par  des  classes  de  solfège  et 
de  chant;  on  y ajonta  successivement  des  classes 
instrumentales;  celles  de  hautbois,  décor,  de 
trompette  et  de  cornet  à pistons  furent  ouvertes 
en  1856;  puis  vinrent  celles  d’harmonie  (1866), 
de  piano  et  d’orgue  pour  les  hommes  (1875) 
et  de  contrebasse  (1878).  L’école  était  dirigée 
d’abord  à tour  de  rôle  par  les  membres  d’une 
commission  administrative  nommée  par  le  maire. 
Un  arrêté  ministériel  décida,  en  1852,  qu’il  y 
aurait  un  directeur  attaché  à chacune  des  suc- 
cursales du  conservatoire  de  Paris.  Le  ministre 
s’était  réservé  la  nomination  du  directeur, 
mais  celle  des  professeurs  fut  laissée  au  maire, 
sous  l’approbation  du  préfet.  Les  professeurs 
nommés  depuis  1878  sont  admis  à bénéficier 
de  la  caisse  des  retraites  municipales.  Un 
projet  de  construction  d’un  nouveau  conserva- 
toire est  actuellement  soumis  à la  municipalité 
qui  s’intéresse  vivement  à la  prospérité  de 
l’école. 

L’institution  comprend  aujourd’hui  trente 
classes  auxquelles  le  directeur  demande  à ajou- 
ter une  classe  de  harpe , une  de  déclamation  et 
une  classe  de  contrepoint  et  de  fugue.  Parmi  les 
classes  instrumentales  il  y en  a une  de  saxophone. 
C’est  évidemment  au  nombre  des  éléves  qu’est 
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due  l’inégalité  que  voici  : pour  les  femmes  il  y a 
quatre  classes  préparatoires  de  piano  et  deux 
classes  supérieures;  pour  les  hommes  il  n’y  a 
qu’une  seule  classe  servant  en  même  pour  l’en- 
seignement du  piano  et  celui  de  l’orgue. 


Marseille  ayant  rejeté  la  tutelle  du  gouverne- 
ment, le  nombre  des  succursales  du  conserva- 
toire de  Paris  n’est  aujourd’hui  que  de  cinq  ap- 
partenant aux  villes  dont  je  viens  de  parler; 
Lyon,  Toulouse,  Dijon,  Nantes  et  Lille. 
D’autres  écoles  mériteraient  d’être  élevées  au 
même  rang  ; mais  il  y a là  une  question  finan- 
cière, la  subvention  totale  du  gouvernement  pour 
les  cinq  succursales  n’ayant  été,  jusqu’à  la  fin 
de  1883,  que  de  22,600  fr.  ce  qui  est  bien  peu. 

Comme  exemple  d’une  bonne  école  municipale 
de  musique  je  citerai  celle  de  Douai,  fondée  en 
1799  par  Pierre  Lecomte,  ancien  chef  de  mu- 
sique militaire.  L’administration  est  confiée  à 
un  directeur,  sous  l’autorité  du  maire  et  la  sur- 
veillance d’une  commission  composée  de  trois 
conseillers  municipaux,  nommés  par  le  maire. 
Cette  commission  est  chargée  des  questions  éco- 
nomiques , mais  elle  n’a  pas  d’action  directe  sur 
le  directeur  ; c’est  au  maire  qu’elle  doit  commu- 
niquer ses  observations. 
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L’examen  des  classes  est  fait  par  le  directeur 
assisté  de  quatre  personnes  étrangères  à l’école 
et  choisies  par  le  maire.  A l’époque  des  exa- 
mens et  des  concours,  les  professeurs  fournissent 
un  rapport  écrit  et  détaillé  sur  l’aptitude , les 
progrès  et  la  conduite  de  chaque  élève;  le  di- 
recteur en  donne  connaissance  au  jury  à l’ouver- 
ture de  chaque  séance.  Les  professeurs  doivent 
leur  concours  à la  société  philharmonique,  à la 
musique  municipale  et  à l’orchestre  du  théâtre. 
Les  élèves,  reconnus  capables,  doivent  leur  con- 
cours gratuit  à la  société  philharmonique  et  à la 
musique  municipale  ; ceux  qui  ont  quitté  l’école 
doivent  pendant  trois  ans  leur  concours  aux  con- 
certs que  l’école  peut  donner. 

L’harmonie  et  la  composition,  l’orgue  et  la 
harpe  ne  sont  pas  compris  dans  l’enseignement, 
mais  il  y a le  saxophone  et  la  famille  des  sax- 
horns; dans  la  classe  supérieure  de  violon  ou 
étudie  aussi  l’alto.  Un  bon  exercice  est  le  sui- 
vant : dans  les  classes  de  solfège  le  directeur 
donne  une  fois  par  mois  à faire  une  composition 
théorique  et  pratique  ; un  prix  spécial  est  accordé 
à la  fin  de  l’année  aux  élèves  qui  se  sont  le  plus 
distingués  dans  ce  genre  de  travail. 

Malgré  la  bonne  organisation  de  l’école  il  reste 
des  améliorations  à faire.  Il  n’y  a qu’une  classe 


58 


III.  LES  CONSERVATOIRES. 


élémentaire  de  violon  et  une  classe  supérieure  ; 
il  faudrait  doubler  ce  nombre  tant  à cause  des 
élèves  qui  se  présentent  que  par  la  nécessité 
d’avoir  des  exécutants  pour  la  société  philhar- 
monique. Dans  la  classe  de  cor,  les  élèves  de  la 
division  supérieure  doivent  étudier  le  cor  simple 
en  même  temps  que  le  cor  à pistons;  cela  ne 
peut  se  faire  encore  faute  de  fonds  nécessaires 
pour  acheter  des  instruments  à pistons.  11  en  est 
de  même  pour  la  division  supérieure  de  la  classe 
de  cornet  à pistons  où  l’on  devrait  étudier  aussi 
la  trompette  simple  et  la  trompette  à pistons.  Il 
faudrait  une  classe  d’ensemble  pour  les  élèves 
de  la  division  supérieure  des  classes  instrumen- 
tales. La  demande  d’une  seconde  classe  de  cla- 
rinette, dans  l’intérêt  de  la  musique  municipale, 
me  paraît  moins  motivée.  Dans  l’organisation 
normale  d’une  musique  militaire  à quarante  in- 
struments, six  clarinettes  suffisent.  Je  réclame- 
rais plutôt  une  classe  d’harmonie  et  de  compo- 
sition. 

L’année  dernière,  le  Corps  législatif  ayant 
supprimé  les  subventions  accordées  aux  maî- 
trises, le  ministre  de  l’Instruction  publique  et 
des  Beaux-Arts  a nommé  une  commission  pour 
déterminer  le  meilleur  emploi  des  fonds  devenus 
vacants  (300,000  fr.)  et  devant  être  affectés  à 
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l’enseignement  spécial  de  la  musique.  La  com- 
mission s’est  livrée  à une  enquête , dont  les  ré- 
sultats sont  consignés  dans  le  rapport  adressé 
au  ministre  et  auquel  je  vais  emprunter  quelques 
détails. 

Les  écoles  municipales  de  musique  dissémi- 
nées aux  différents  points  du  territoire  sont  au 
nombre  de  soixante-quinze.  Elles  présentent 
entre  elles  des  différences  sensibles  au  point  de 
vue  de  leur  constitution,  de  leur  budget  et  des 
résultats  de  leur  enseignement,  dépendant  des 
dispositions  particulières  des  populations  au  mi- 
lieu desquelles  les  écoles  sont  établies.  C’est 
ainsi  que  celles  du  Midi  sont  plus  particulière- 
ment adonnées  à la  culture  des  voix,  tandis  que 
celles  de  l’Est  et  du  Nord  de  la  France  font  la 
part  la  plus  large  à l’étude  des  instruments.  Il 
en  est  dont  l’organisation  présente  de  grandes 
analogies  avec  celle  des  succursales  du  conser- 
vatoire de  Paris,  mais  la  grande  majorité  ne  dé- 
passe pas  le  niveau  d’établissements  d’enseigne- 
ment primaire.  Quelques  unes  comptent  déjà  un 
grand  nombre  d’années  d’existence  ; la  plupart 
sont  de  création  récente  et  attestent  ainsi  l’in- 
tensité du  mouvement  qui  porte  la  France  vers 
les  études  musicales  sérieuses.  Les  bonnes 
volontés  sont  réelles,  les  aptitudes  à recevoir 
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riiistruction  musicale  sont  manifestes  ; mais  les 
moyens  de  tirer  parti  des  unes  et  des  autres 
font  trop  généralement  défaut.  Telle  école 
manque  d’instruments,  telle  autre,  de  métliodes 
de  musique,  telle  autre  encore  est  obligée  de  se 
contenter  de  professeurs  inhabiles,  telle  autre 
enfin  n’a  pas  le  moyen  d’envoyer  un  élève,  au- 
quel elle  n’a  plus  rien  à enseigner,  mais  qui  a 
beaucoup  encore  à apprendre,  chercher  dans 
une  grande  école  le  complément  d’éducation  né- 
cessaire pour  en  faire  un  artiste  distingué. 

La  commission  a proposé  le  maintien  des  sub- 
ventions pour  seize  maîtrises  sous  certaines  con- 
ditions, l’augmentation  de  la  subvention  des  suc- 
cursales du  conservatoire  de  Paris  et  la  répar- 
tition du  reste  de  la  somme  disponible  aux 
écoles  de  musique  des  villes  suivantes , rangées 
selon  l’échelle  décroissante  des  subventions 
municipales,  depuis  23,700  fr.  (Caen)  jusqu’à 
1700  fr.  (Carpentras)  : 

Caen , Saint-Etienne  , Roubaix , Besançon, 
Rennes,  Douai,  Le  Mans,  Boulogne,  Nancy, 
Le  Havre,  Tourcoing,  Valenciennes,  Avignon, 
Saint-Quentin,  Cette,  Nîmes,  Amiens,  Cambrai, 
Arras,  Saint-Omer,  Chambéry,  Perpignan,  Aix, 
Bayonne,  Tours,  Orléans,  Carcassonne,  Oran, 
Digne,  Nice,  Aire,  Valence,  Carpentras;  total: 
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trente-trois  écoles,  fréquentées  par  plus  de  7000 
éléves. 

Dans  la  discussion  du  budget  pour  1884,  la 
Chambre  des  députés  a réduit  de  100,000  francs 
le  crédit  demandé.  Il  n’y  a pas  eu  d’objection 
contre  les  trente  - trois  écoles  municipales  énu- 
mérées ci-dessus  ni  contre  l’école  religieuse  fon- 
dée par  Niedermeyer;  mais  d’après  la  déclaration 
formelle  du  ministre  de  l’Instruction  publique 
et  des  Beaux-Arts,  le  nombre  des  maîtrises  qui 
méritent  une  subvention  et  en  obtiendront  une 
n’est  que  de  six  ; dans  ce  nombre  est  sans  doute 
comprise  l’école  Niedermeyer. 

Par  suite  de  la  réduction  de  la  subvention,  le 
ministère  a dû  réduire  aussi  à vingt -cinq  le 
nombre  des  écoles  municipales  qui  obtiendront 
un  secours  de  l’Etat.  En  voici  la  liste,  d’après 
leur  valeur  actuelle  : 

au  rang  : Besançon,  Rennes,  Nancy,  le  Havre, 
Avignon  ; 

au  2*  rang  : Caen,  Saint-Etienne,  Roubaix,  Douai, 
Boulogne,  Valenciennes,  Cette,  Perpignan; 
au  5*  rang  : Le  Mans , Nîmes , Amiens , Arras, 
Chambéry,  Aix,  Bayonne, Tours,  Carcassonne, 
Oran-,  Digne,  Nice. 


IV 


LES  CONCERTS 


La  première  entreprise  de  concerts  restée 
célèbre  est  celle  des  concerts  spirituels  donnés 
pendant  la  semaine  sainte  depuis  1725  jusqu’en 
1791,  aûx  Tuileries,  dans  la  salle  des  Maré- 
chaux ; le  premier  directeur  fut  Anne-Danican 
Philidor;  c’est  dans  un  de  ces  concerts  qu’en 
1778  fut  exécutée  pour  la  première  fois  la  sym- 
phonie en  mi  bémol  de  Mozart.  Puis  vint  le 
Concert  des  amateurs  (1775)  dirigé  par  Gossec; 
puis  la  Société  de  la  loge  olympique  (1779)'pour 
laquelle  Haydn  composa  six  symphonies;  sans 
énumérer  toutes  les  sociétés  postérieures,  je  me 
borne  à constater  un  fait  auquel  se  rattache  la 
création  de  la  Société  des  concerts  du  Conser- 
vatoire. 

Le  règlement  de  cette  école  instituait  dès  1800 
des  exercices  destinés  à former  les  élèves  à l’exé- 
cutién  des  productions  musicales  en  tout  genre  ; 
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de  plus  il  était  dit:  «Pour  la  conservation  de  l’art 
musical,  sa  propagation  et  sa  meilleure  direc- 
tion, le  Conservatoire  de  musique  se  réunit  en 
séance  publique  trois  fois  par  année  pour  faire 
entendre  les  ouvrages  généralement  consacrés 
et  reconnus  utiles  pour  atteindre  ce  but.»  Les 
inspecteurs  de  l’enseignement  étaient  chargés 
de  former  d’avance  la  liste  des  ouvrages  qui  de- 
vaient être  exécutes  dans  une  année  ; les  œuvres 
des  compositeurs  vivants  étaient  exclus  du  ré- 
pertoire. 

Le  règlement  de  1808  conserva  les  exercices 
publics  sans  en  fixer  le  nombre;  les  frais  d’exé- 
cution devaient  être  acquittés  par  une  rétribution 
perçue  à la  porte  ; l’excédant,  une  fois  les  frais 
payés,  devait  être  employé  à une  œuvre  de  bien- 
faisance ou  à un  usage  déterminé  par  le  mi- 
nistre. Le  règlement  de  1822  maintient  les  exer- 
cises sous  forme  de  concerts  et  dit  qu’ils  doivent 
comprendre  l’exécution  des  principales  produc- 
tions des  maîtres  de  toutes  les  écoles  dans  toutes 
les  parties  de  l’art  musical.  Les  élèves  qui  n’y 
prenaient  point  part  devaient  copier  les  partitions 
et  les  parties  de  chant  et  d’orchestre  nécessaires 
au  service. 

L’année  suivante  un  arrêté  ministériel  fixa  le 
nombre  des  exercices -concerts  de  six  à douze 
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par  an  J dans  le  hut  de  «restituer  à l’Ecole  royale 
de  musique  la  réputation  qu’elle  avait  acquise 
sous  la  dénomination  de  Conservatoire  par  des 
exercices  publics  où  les  symphonies  de  Haydn 
et  de  Mozart  étaient  exécutées  d’une  manière 
distinguée,  où  le  chant,  les  solos  d’instruments 
et  la  déclamation  spéciale  avaient  participé  à 
la  perfection  de  ces  exercices.  Les  élèves  et 
les  premiers  prix  obtenus  depuis  1816  devaient 
concourir  à l’exécution.))  Les  élèves  recevaient 
un  jeton  de  trois  francs  pour  les  répétitions  gé- 
nérales et  pour  les  exercices.  Le  public  était  ad- 
mis en  payant;  le  prix  des  places  variait  de 
deux  à cinq  francs.  Il  faut  croire  que  ce  projet 
ne  fut  guère  réalisé,  car  un  arrêté  ministériel  du 
15  février  1828  «rétablit))  six  concerts  publics 
chaque  année,  donnés  par  les  anciens  et  les 
nouveaux  élèves  auxquels  les  professeurs  étaient 
invités  à se  joindre.  Les  anciens  élèves  devaient 
seuls  être  indemnisés.  C’était  la  Société  des 
Concerts  dont  le  premier  concert  eut  lieu  le 
5 mai  1828. 

Dans  la  même  année  furent  inaugurés  les 
Concerts  d'’ émulation  des  élèves,  destinés  à faire 
entendre  les  œuvres  des  lauréats,  à habituer  les 
instrumentistes  à la  musique  d’ensemble  et  à 
former  des  chefs  d’orchestre. 


IV.  LES  CONCERTS. 


65 


Les  circonstances  dans  lesquelles  fut  exécutée 
pour  la  première  fois  à Paris  une  symphonie  de 
Beethoven  sont  assez  connues.  En  1826,  le  jour 
de  Sainte -Cécile,  Habeneck  invita  à déjeûner 
les  artistes  de  l’orchestre  de  l’Opéra  ; avant  de 
se  mettre  à table  il  leur  fit  jouer  la  symphonie 
héroïque;  des  auditions  semblables  eurent  lieu 
dans  la  suite  et  excitèrent  l’attention  générale  ; 
Cherubini  saisit  cette  occasion  pour  faire  rétablir 
les  exercices -concerts  de  son  école.  L’arrêté 
ministériel  de  1828,  cité  plus  haut,  dit  expressé- 
ment : «Aucun  artiste  étranger  au  Conservatoire 
ne  pourra  se  faire  entendre  dans  les  dits  con- 
certs, quel  que  soit  d’ailleurs  le  talent  qu’il 
possède.»  Dans  la  suite  la  Société  des  Concerts, 
comme  elle  s’intitule  encore  aujourd’hui , prit 
peu  à peu  une  position  indépendante;  elle 
choisit  ses  membres  parmi  les  meilleurs  artistes, 
sans  s’occuper  s’ils  faisaient  partie  du  Conser- 
vatoire. Aujourd’hui  on  peut  y trouver  quel- 
ques professeurs  de  l’école  et  d’anciens  élèves  ; 
mais  pour  le  reste  elle  n’a  plus  rien  de  commun 
avec  cette  école  sinon  d’avoir  pour  président 
honoraire  le  directeur  du  Conservatoire  et  de 
donner  les  concerts  dans  la  salle  attenant  à 
l’établissement,  salle  dont  la  libre  disposition 
appartient  au  ministre  de  l’Instruction  publique 
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et  (les  Beaux-Arts.  Cette  indépendance  était 
r.cffet  d’une  tendance  inévitable,  d’une  aml)ition 
([ui  n’avait  rien  (jiie  de  louable  : celle  de  con- 
(luérir  et  de  conserver  la  j)remière  place  parmi 
les  sociétés  de  concerts  en  France,  et  de  compter 
peu  de  rivales  au  monde. 

Clierubini  lui-même  dut  accepter  la  trans- 
formation de  la  Société  des  Concerts  ; mais  il  ne 
renonça  pas  à son  idée  première  ; car  le  règle- 
ment de  1841  établit  qu’il  y aura  tous  les  mois, 
au  moins,  des  exercices  lyriques  et  dramatiques  ; 
en  outre  «le  Conservatoire  donne,  chaque  année, 
de  grands  concerts  publics , commençant  en 
janvier  et  finissant  en  avril.  Le  personnel  de 
ces  concerts  se  compose  des  professeurs , des 
anciens  et  des  nouveaux  élèves  du  Conservatoire  ; 
ces  concerts  sont  indépendants  de  ceux  que  les 
professeurs  de  l’établissement  peuvent  être  au- 
torisés à donner  dans  la  salle  du  Conservatoire.» 
D’après  le  plan  de  Clierubini  on  devait  exécuter 
dans  les  concerts  des  élèves  des  morceaux  de 
musique  instrumentale  et  vocale  composés  par 
les  lauréats  de  l’Institut,  pensionnaires  du  gou- 
vernement. C’était  ce  qu’on  appelle  aujourd’hui 
des  envois  de  Rome  ; mais  le  règlement  ne  dit 
pas  que  les  concerts  devaient  s’y  borner  rigou- 
reusement. J’ai  fait  observer  précédemment  que 
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Oherubini,  par  suite  de  son  grand  âge,  ne  ])ut 
réaliser  son  projet. 

Dans  le  règlement  de  1850  il  est  dit  seulement  : 
»I1  y a du  mois  de  novembre  au  mois  de  juin, 
six  exercices  lyriques  et  dramatiques  dans  la 
grande  salle  du  Conservatoire.»  Ces  exercices 
ne  tardèrent  pas  à être  supprimés  ; Auber  trou- 
vait qu’ils  prenaient  trop  de  temps. 

Le  règlement  de  1878  dit  : «Il  y a pour  toutes 
les  classes  des  exercices  publics.  — H y a tous 
les  ans  des  exercices  publics.  Quatre  doivent 
être  consacrés  à la  déclamation  dramatique.» 
Ces  quatre  sont  restés  à l’état  de  projet;  pour  la 
musique  il  y a par  an  un  exercice  public  servant 
à prouver,  ce  qui  est  hors  de  doute  : la  supé- 
riorité des  classes  instrumentales  sur  les  classes 
de  chant.  Les  chœurs  qu’on  exécute  demandent 
peu  de  répétitions.  On  est  allé  jusqu’à  faire 
chanter  la  fugue  de  la  messe  solennelle  de 
Rossini;  quant  à des  fugues  de  J.- S.  Bach  ou 
de  Hændel,  personne  n’y  songe.  En  tout  cas  des 
œuvres  pareilles  demanderaient  une  éducation 
spéciale  pour  les  exécutants;  le  Conservatoire 
ne  s’occupe  pas  de  former  des  choristes,  car  le 
terme  de  «classe  d’ensemble»  est  bien  vague. 

Après  avoir  montré  la  connexité  qui  existe 
entre  les  exercices  publics  du  Conservatoire  et 
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l’origine  de  la  Société  des  Concerts,  il  me  reste 
peu  de  chose  à dire  de  celle-ci  ; elle  est  tro]) 
connue  pour  avoir  besoin  d’une  recommandation 
spéciale.  Ayant  un  public  d’abonnés  forcément 
très  restreint,  elle  les  a divisés  depuis  quelques 
années  en  deux  séries,  afin  d’en  contenter  un  plus 
grand  nombre.  Le  fond  de  son  répertoire  ce  sont 
les  œuvres  classiques;  par  considération  pour 
le  goût  de  son  auditoire,  elle  ne  peut  exécuter 
souvent  des  œuvres  de  compositeurs  vivants; 
ce  qui  ne  veut  pas  dire  que  ses  programmes  ne 
puissent  pas  quelquefois  donner  matière  à cri- 
tique. Un  reproche  qu’on  lui  a adressé  et  qui  est 
assez  caractéristique,  c’est  qu’elle  ne  fait  en- 
tendre que  des  fragments  de  grandes  œuvres 
vocales  et  instrumentales  ; encore  le  nombre  de 
ces  œuvres  est-il  très  limité.  La  cause  principale, 
c’est  que  les  chanteurs  sont  sociétaires  au  même 
titre  que  les  instrumentistes  ; or  il  peut  arriver 
qu’il  faille  un  plus  grand  nombre  de  répétitions 
pour  les  premiers  que  pour  les  seconds,  la  très 
grande  majorité  des  chanteurs  étant  moins  bons 
lecteurs  que  les  instrumentistes  ; il  est  illogique 
que  les  moins  habiles  touchent  un  plus  grand 
nombre  de  jetons  de  présence  que  les  autres. 
Jugez  ce  qu’il  en  arriverait  pour  un  oratorio  de 
Bach  ou  de  Hændel  ! Nous  avons  vu  qu’au  Cou- 


IV.  LES  CONCERTS, 


69 


servatoire  il  y a des  classes  de  solfège  spéciales 
pour  les  élèves  des  classes  de  chant  ; mais  qu’ils 
solfient  bien  ou  mal,  cela  n’entre  pas  en  compte 
quand  il  s’agit  de  leur  décerner  des  prix  de 
chant,  d’opéra  ou  d’opéra-comique. 

On  voit  là  une  des  nombreuses  et  fâcheuses 
conséquences  de  ce  que  l’enseignement  obliga- 
toire de  la  musique  vocale  n’est  pas  encore  in- 
troduit dans  les  écoles  primaires. 


Plusieurs  entreprises  de  concerts  ont  été  faites 
après  l’organisation  de  la  Société  des  Concerts 
du  Conservatoire;  la  meilleure  était  celle  des 
concerts  de  la  salle  Sainte-Cécile,  dirigée  par 
Seghers.  M.  Pasdeloup  a inauguré  une  ère  nou- 
velle dans  les  concerts  de  musique  classique. 
Sachant  par  expérience  quelles  difficultés  ont 
les  jeunes  compositeurs  à faire  connaître  leurs 
œuvres,  M.  Pasdeloup  eut  l’idée  de  fonder  avec 
l’aide  des  élèves  des  classes  instrumentales  du 
Conservatoire,  une  société  des  concerts  où  l’on 
devait  exécuter  des  œuvres  classiques  en  même 
temps  que  des  œuvres  dejeunes  auteurs  français. 
Le  premier  concei't  eut  lieu  le  20  février  1851. 
Malgré  de  grandes  difficultés,  M. Pasdeloup  pour- 
suivit son  œuvre  pendant  dix  ans  dans  la  salle 
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llerz  ; puis  il  fit  la  tentative  hardie  enai)pareiice 
de  traiiS])orter  ses  concerts  au  Cirque  d'iiiver 
pouvant  contenir  plus  de  trois  mille  j)ersonnes. 
Onsaitipiel  fut  le  i)rodigieux  succès  des  Concerts 
})opulaires  de  musique  classicpie.  Depuis  ce  temps 
M.  Pasdeloup  a poursuivi  le  trij)le  but  de  fami- 
liariser la  masse  du  public  avec  les  œuvres  clas- 
siques, de  lui  faire  connaître  en  même  temps  les 
plus  remarquables  œuvres  françaises  ou  étran- 
gères ne  jouissant  pas  de  ce  titre,  enfin  de  faire 
entendre  des  ouvrages  de  jeunes  compositeurs 
français  et  de  fonder  ainsi  une  école  de  jeunes 
symphonistes.  Haydn  fut  d abord  le  plus  in- 
telligible pour  le  public;  Beethoven  fut  goûté 
peu  à peu.  M.  Pasdeloup  finit  par  faire  accepter 
Schumann,  plus  difficilement  Berlioz  et  R.  Wag- 
ner; la  symphonie  fantastique  ne  choque  plus 
personne  aujourd’hui,  tandis  que,  pendant  long- 
temps, on  n’osait  la  faire  entendre  en  entier. 
Trouvant  roccasion  de  faire  exécuter  des  œuvres 
symphoniques,  les  compositeurs  se  mirent  à en 
écrire  afin  de  se  faire  connaître  ; c’est  ainsi  que 
s’est  formée  une  école  de  symphonistes,  mon- 
trant la  plupart  trop  de  tendance  à la  musique 
descriptive,  parce  qu’elle  est  plus  facile  à faire 
que  la  musique  purement  symphonique.  On 
rencontre  incontestablement  aujourd'hui  chez 
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les  jeunes  compositeurs  une  habileté  d’orchestra- 
tion qu’on  aurait  vainement  cherchée  il  y a une 
vingtaine  d’années  chez  les  symphonistes  dé- 
butants. 

Dès  les  premières  années  des  concerts  du 
Cirque  d’hiver,  M.  Pasdeloup  a fait  entendre 
Elie  de  Mendelssolm  et  il  a continué  à joindre 
de  grandes  œuvres  vocales  aux  œuvres  instru- 
mentales, quoique  les  frais  des  concerts  avec 
orchestre,  chœurs  et  soli  de  chant  soient  tou- 
jours très  considérables.  Le  premier  aussi  il  a 
eu  l’idée  de  faire  entendre  intégralement  la 
Damnation  de  Faust  et  la  Prise  de  Troie  de 
Berlioz.  Lorsqu’il  était  directeur  d’une  division 
de  l’Orphéon  municipal  il  avait  essayé  d’utiliser 
cette  institution  pour  l’exécution  de  grandes 
œuvres  vocales. 

C’est  très  probablement  aussi  le  succès  des 
concerts  Pasdeloup  qui  a donné  à M.  Ballande 
l’idée  d’organiser  le  dimanche  des  matinées  dra- 
matiques, à l’heure  même  où  avaient  lieu  les 
concerts  du  Cirque  d’hiver.  Ces  matinées  dra- 
matiques sont  passées  maintenant  dans  les  habi- 
tudes de  beaucoup  de  théâtres. 

En  1873  un  jeune  éditeur,  M.  Hartmann,  or- 
ganisa des  concerts  à l’Odéon,  pour  faire  en- 
tendre des  œuvres  de  jeunes  compositeurs,  qu’il 
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avait  éditées,  telles  (jne  celles  de  MM.  Massenet, 
8aint-8aëns,  C.  Franck,  l^alo.  L’entreprise  ne 
put  être  profitable  pécuniairement;  quand  M. 
Hartmann  y renonça,  l’orchestre  (lu’il  avait  formé 
sous  la  direction  de  M.  Colonne , se  transporta 
au  théâtre  du  Châtelet,  pour  y donner  des  con- 
certs â l’imitation  de  ceux  de  M.Pasdeloup.  Les 
exécutions  étaient  d’abord  bien  défectueuses, 
faute  de  répétitions  suffisantes;  des  personnes 
s’intéressèrent  à l’entreprise  pour  la  soutenir  tant 
bien  que  mal;  elle  végéta  jusqu’à  ce  que  le 
succès  inattendu  de  la  Damnation  de  Faust  de 
Berlioz  assura  l’existence  de  la  Société  et  lui  fit 
partager  la  vogue  des  concerts  Pasdeloup.  La 

Société  artistique  des  Concerts  du  Châtelet, 

« 

comme  elle  s’intitule,  a le  mérite  d’avoir  fait  en- 
tendre intégralement  plusieurs  œuvres  de  Ber- 
lioz, avant  qu’on  en  fit  autant,  depuis  la  mort 
du  maître,  dans  d’autres  concerts;  telles  sont: 
Roméo  et  Juliette^  Y Enfance  du  Christ^  le  Requiem. 

MM.  Pasdeloup  et  Colonne  s’adressent  chacun 
à un  public  de  quartiers  différents  ; il  y a trois 
ans,  M.  Lamoureux  est  venu  installer  des  con- 
certs tout  semblables  au  théâtre  du  Château- 
d’eau,  à quelques  pas  du  Cirque  d’hiver.  De 
telles  rivalités  peuvent  avoir  de  l’avantage; 
mais  elles  ont  aussi  un  inconvénient  : c’est  qu’il 
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faut  maintenant,  bien  plus  qu’autrefois,  attirer 
le  public  par  des  solistes  ou  des  virtuoses  chan- 
teurs ou  instrumentistes,  qui  malgré  des  succès 
trop  faciles,  sont  loin  d’avoir  toujours  une  véri- 
table valeur  artistique;  il  en  résulte  que  les 
exécutions  d’ouvrages  nouveaux  de  composi- 
teurs français  sont  plus  rares  qu’au  temps  où  ces 
exécutions  formaient  un  des  attraits  principaux 
des  concerts  du  Cirque  d’hiver. 

Les  concerts  populaires  avec  orchestre  ont 
diminué  l’importance  des  sociétés  de  musique  de 
chambre.  Les  meilleures  étaient  autrefois  celle 
de  MM.  Alard  et  Franchomme,  celle  de  MM. 
Armingaud  et  Jacquard  qui , la  première , a 
fait  connaître  les  œuvres  de  Mendelssohn,  et  la 
société  de  MM.  Maurin  et  Chevillard  qui  s’était 
vouée  aux  derniers  quatuors  de  Beethoven. 
Aujourd’hui  une  seule  société  de  musique  de 
chambre  a de  l’importance  : c’est  celle  de  MM. 
Taffanel  et  Turban,  avec  l’aide  d’artistes  choisis 
parmi  les  meilleurs  des  orchestres  de  Paris. 
Cette  société  remet  en  lumière  un  genre  de  mu- 
sique trop  négligé  : la  musique  de  chambre  pour 
instruments  à vent  seuls.  Il  existe  sans  doute  très 
peu  de  sociétés  de  cette  espèce,  et  il  serait  bien 
difficile  d’en  trouver  une  qui  pût  soutenir  la  com- 
paraison avec  celle  de  MM.  Taffanel  et  Turban. 
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J jCS  sociétés  clioralcs  (Vainateurs  offrent  tro])  de 
difficultés  pour  durer  long-teiu])S , malgré  les 
services  (pi’elles  ont  rendus  ou  ({u’elles  jieuveiit 
rendre.  Telles  étaient  par  exemple  rilarmonie 
sacrée  dirigée  par  M.  Vervoitte,  et  la  société 
formée  avec  beaucoup  de  peine  parM.  Bourgault- 
Ducoudray.  La  société  d’amateurs  dirigée  par 
M.  Guillot  de  Saint-Bris  a pour  principal  mérite 
de  faire  connaître  des  oeuvres  nouvelles,  écrites 
parfois  spécialement  pour  elle.  La  ConcorcUa 
formée  il  y a peu  d’années  s’est  fait  remarquer 
par  une  bonne  exécution  de  Rédemption  de  M. 
Gounod. 


En  province  la  situation  des  concerts  est  très 
variable  selon  les  ressources  musicales  des  lo- 
calités ou  le  goût  du  public;  on  peut  dire  que 
nulle  part  les  concerts  de  musique  classique  ne 
donnentunbénéficepécuniaire;  toutce  qu’on  peut 
demander  c’est  de  couvrir  les  frais.  Pendant  dix 
ans  M.  Pasdeloup , après  la  clôture  de  ses  con- 
certs à Paris,  a donné  des  concerts  de  musique 
classique  en  province,  dans  des  villes  telles  que: 
Lille,  Amiens,  Saint  - Quentin , Reims,  Caen, 
Angers,  Nantes,  Tours,  La  Rochelle,  Bordeaux. 
Il  emmenait  avec  lui  un  noyau  de  trente  ar- 
tistes et  complétait  son  orchestre  sur  les  lieux 
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par  une  quarantaine  d’amateurs  ou  d’artistes.  Il 
a pu  constater  ainsi  combien  les  choses  laissent 
encore  à désirer;  il  a vu  aussi  que  le  système 
adopté  pour  les  sociétés  d’harmonie  et  de  fanfare 
n’est  pas  favorable  aux  sociétés  philharmoniques 
de  musique  de  symphonie  et  que  le  système  n’est 
pas  non  plus  propre  à atténuer  les  divisions  entre 
les  ditférentes  classes  de  la  société  humaine.  Par 
exemple  dans  une  des  villes  où  il  y a précisé- 
ment une  des  meilleurs  écoles  municipales  de 
musique , M.  Pasdeloup  a voulu  exécuter  le  Dé- 
sert de  Félicien  David  ; la  société  chorale  aristo- 
cratique refusa  de  chanter  avec  la  société  ou- 
vrière ; M.  Pasdeloup  dut  se  contenter  de  cette 

é 

dernière  en  y joignant  l’orphéon  d’une  ville 
voisine. 

A Lyon,  M.  Mangin  avait  organisé  en  1876  des 
concerts  donnés  par  les  professeurs  et  les  élèves 
du  conservatoire  à l’imitation  de  ceux  du  con- 
servatoire de  Paris  ; ces  concerts  ont  cessé  (luand 
il  a quitté  Lyon.  De  son  côté  M.  Aimé  Gros 
avant  de  succéder  à M.  Mangin  avait  donné  pen- 
dant deux  ans  des  concerts  populaires  de  mu- 
sique classique , qui  ne  couvrant  pas  les  frais, 
n’ont  pu  être  continués.  Aujourd’hui  il  n’existe 
à Lyon  en  fait  de  musique  sérieuse  que  la  so- 
ciété de  musique  de  chambre  fondée  en  1879; 
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cette  société  exécute  priacipuleinent  des  œuvres 
(le  maîtres  allemands  pour  instruments  à cordes 
piano  et  instruments  à archet)  seuls  ou  avec  in- 
struments à vent  ; sur  les  programmes  des  quatre 
premières  années  je  ne  trouve  qu’une  œuvre  pour 
instruments  à vent  seuls  : un  trio  de  Beethoven 
pour  hautbois,  cor  anglais  et  basson. 


A Marseille  il  existait  dès  1716  une  société  de 
concert , fondée  par  le  maréchal  de  Villars , et 
exécutant  de  la  musique  symphonique  et  des 
œuvres  vocales;  elle  cessa  en  1792.  Vers  1805 
furent  fondés  les  concerts  Thubaneau  qui  du- 
rèrent près  de  quarante  ans.  Dès  le  principe 
on  y entendit  les  symphonies  de  Haydn  et  de 
Mozart.  De  1821  à 1827  toutes  les  symphonies 
de  Beethoven  furent  exécutées  et  applaudies  à 
Marseille;  jusqu’en  1839,  époque  à laquelle  les 
concerts  Thubaneau  cessèrent,  on  y entendit  une 
foule  d’œuvres  de  maîtres  allemands,  français  ou 
italiens.  En  1849  M.  Millont  créa  la  société  de 
quatuors  qu’il  dirige  encore  ; en  1 868  le  Cercle 
artistique  reprit  l’œuvre  des  concerts  Thubaneau 
et  en  1871  M.  Momas  fonda  la  société  des  con- 
certs populaires.  Avec  l’aide  duftercle  artistique 
et  le  patronage  d’amateurs  distingués,  les  Con- 
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certs  populaires  ont  aujourd’hui  leur  existence 
assurée  ; sans  chercher  de  bénéfice  pécuniaire  ils 
propagent  le  goût  de  la  musique  par  des  audi- 
tions données  au  théâtre  des  Nations,  pouvant 
contenir  plus  de  4000  personnes;  le  prix  des 
places  varie  de  50  centimes  à 1 fr.  50,  excepté 
pour  un  petit  nombre  de  places  privilégiées. 

A Toulouse,  le  public  a plus  de  goût  pour  la 
musique  vocale  que  pour  la  musique  instrumen- 
tale. Il  y a douze  ou  quinze  ans  un  très  bon  or- 
chestre donna  pendant  plusieurs  années  de  beaux 
concerts  de  musique  classique;  il  dut  y renoncer, 
ne  pouvant  triompher  de  l’indifférence  du  public  ; 
un  grand  opéra  a plus  de  valeur  pour  les  Tou- 
lousains que  toutes  les  symphonies  de  Beetho- 
ven. On  vient  de  tenter  un  nouvel  essai  de  con- 
certs symphoniques  ; souhaitons  qu’il  réussisse. 


A Bordeaux  la  Société  de  Sainte-Cécile  fondée 
en  1843  est  en  même  temps  une  société  de  bien- 
faisance et  une  société  de  concerts.  Elle  donne 
chaque  année  cinq  concerts  populaires  avec  or- 
chestre et  chœurs;  en  outre  elle  fait  exécuter 
une  messe  et  un  Stabat.  Elle  organise  aussi. des 
concours  de  composition  pour  une  ouverture,  une 
symphonie,  un  quatuor,  une  cantate,  une  messe, 
un  opéra-comique  en  un  acte  etc.  Enfin  en  1 852 


78 


IV.  LES  CONCERTS. 


elle  a institué  une  école  gnitnite  de  musique  vo- 
cale et  instrumentale  solfège,  chant,  harmonie, 
piano,  violon,  violoncelle,  hautbois  et  basson  ; 
trois  cents  élèves  environ  en  suivent  les  cours. 

Hans  doute  la  situation  musicale  n’est  ])as  à 
Bordeaux,  ce  qu’elle  devrait  être  dans  une  ville 
aussi  importante  ; il  y a ni  conservatoire  ni  même 
une  école  municipale  de  musique.  Cependant 
voici  un  fait  assez  signiticatif.  Au  printemps  de 
rannée  dernière , le  Requiem  de  Berlioz  a été 
exécuté  à l’Église  métropolitaine  au  bénéfice  de 
la  souscription  pour  élever  un  monument  à Ber- 
lioz dans  Paris.  L’exécution  a été  très  bonne  et 
l’œuvre , si  ardue  qu’elle  soit  a été  assez  goûtée 
pour  qu’on  en  donnât  trois  autres  auditions. 
Des  membres  de  la  société  de  Sainte -Cécile  et 
d’autres  personnes  s’étaient  mis  à la  tête  du 
mouvement  et  avaient  fait  appel  à la  bonne  vo- 
lonté des  artistes  et  des  amateurs  de  la  ville. 
Deux  sociétés  d’harmonie,  la  musique  militaire, 
les  artistes  et  les  amateurs,  au  nombre  de  quatre- 
cent- cinquante,  ont  prêté  leur  concours.  J’en 
conclus  que  ce  qu’on  a fait  par  exception  pourrait 
se  faire  plus  facilement  et  plus  fréquemment  avec 
une  bonne  organisation  et  la  diffusion  de  ren- 
seignement musical. 
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L’association  musicale  de  Fouest  mérite  une 
attention  particulière  parce  qu’elle  est  d’un 
exemple  rare  et  pourrait  recevoir  une  plus 
grande  extension.  La  Koclielle  a été  depuis  fort 
longtemps  un  centre  musical;  dès  1730  il  y exis- 
tait une  Académie  de  musique  donnant  des  con- 
certs; en  1790  fut  fondée  la  Société  de  concerts 
d’amateurs,  qui  contribua  beaucoup  à développer 
le  goût  musical;  enfin  en  1815  trente-huit  ama- 
teurs jetèrent  la  base  de  la  Société  philharmo- 
nique qui  existe  encore  aujourd’hui  à La  Ro- 
chelle; dès  1816  elle  exécuta  le  Stahat  de  Boc- 
cherini,  et  le  Requmn  de  Mozart;  elle  fut  la 
première  aussi  à faire  entendre  en  France  plu- 
sieurs autres  œuvres  classiques.  Elle  possède  une 
bibliothèque  très  riche  et  un  orchestre  complet 
de  soixante  exécutants.  Comme  on  n’a  pu  réussir 
encore  à établir  un  conservatoire,  les  professeurs 
membres  de  l’orchestre  donnent  des  leçons  indi- 
viduellement au  siège  de  la  société  ou  en  dehors. 
Le  second  chef  d’orchestre  fait  apprendre  aux 
amateurs  de  bonne  volonté  des  chœurs  qui  sont 
exécutés  ensuite  dans  les  auditions  données  par 
la  société. 

Outre  les  séances  réservées  à un  public  re- 
streint, la  Société  philharmonique  de  La  Ro- 
chelle a essayé  dès  1863  de  donner  des  concerts 
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populaires  de  musi(]ue  classi(pie  k riinitation  de 
ceux  de  M.  Pasdeloup;  mais  soit  que  le  projet 
fut  mal  conçu,  soit  (ju’il  n’intéressât  pas  assez 
le  public,  rentrei)i*ise  échoua.  Elle  a été  reprise 
il  y a quehiues  années  avec  un  plein  succès. 

En  1835  M.  de  Beaulieu,  né  à Niort,  eut  l’idée 
de  réunir  les  sociétés  pliilliarmoniques  de  Niort, 
de  Poitiers,  de  La  Rochelle  et  d’Angoulême  dans 
le  but  de  donner  régulièrement  des  festivals  pour 
l’exécution  de  grandes  œuvres  classiques.  Dans 
le  premier  festival  il  fit  entendre  une  messe  de 
Haydn  et  la  symphonie  héroïque  de  Beethoven. 

En  1845  Angoulême  se  retira  de  l’association 
et  fut  remplacé  par  Limoges.  Les  festivals  furent 
interrompus  pendant  1848  et  1849;  ils  reprirent 
en  1850  par  l’exécution  de  la  messe  en  fa  de 
Cherubini  à Poitiers.  Une  société  philharmo- 
nique s’était  formée  aussi  à Rochefort  et  s’était 
fait  admettre  dans  l’Association  ; mais  elle  dura 
peu  et  fut  dissoute  en  1863. 

Dans  une  des  réunions  des  Sociétés  des  Beaux- 
Arts  qui  ont  eu  lieu  à la  Sorbonne  en  1881 , M. 
Simonneau , président  de  la  Société  philharmo- 
nique de  La  Rochelle  disait,  en  parlant  des  festi- 
vals de  l’Association  de  l’ouest  : «Les  parties  de 
chœurs  étaient  chantées  par  des  dames,  des 
jeunes  filles,  des  jeunes  gens  du  meilleur  monde, 
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malgré  les  fatigues  de  répétitions  se  prolongeant 
plusieurs  mois.  Ceux  qui  parlent  avec  admiration 
des  grandes  exécutions  musicales  d’Allemagne 
et  d’Angleterre  et  de  l’heureuse  organisation  de 
ces  réunions,  ne  se  doutent  guère  que  l’Associa- 
tion musicale  de  l’ouest  a,  dès  1835,  atteint  le 
même  résultat.  » 

Malheureusement  cette  Association  n’existe 
plus  en  fait.  Le  dernier  festival  a eu  lieu  en 
1876.  D’après  l’opinion  de  M.  Simonneau  l’in- 
térêt de  ces  festivals  a beaucoup  diminué  par  la 
facilité  de  communication  avec  Paris  ; la  baisse 
des  recettes  a été  cause  de  leur  disparition. 
«La  société  de  La  Rochelle,  ajoutait  M.  Simon- 
neau, est  toujours  florissante  ; dans  le  région  de 
l’ouest,  parmi  toutes  les  anciennes  sociétés  phil- 
harmoniques , celle  de  la  Rochelle  est  seule  de- 
bout. Ses  concerts  sont  de  plus  en  plus  impor- 
tants, sans  compter  les  services  qu’elle  rend  au 
théâtre.» 


Un  compositeur-amateur,  M.  Lebourdais-Du- 
rocher,  né  à Laval,  s’est  occupé  spécialement  de 
donner  une  vive  impulsion  aux  travaux  des  trois 
grandes  sociétés  philharmoniques  du  Mans . de 
Laval  et  de  Rennes.  Depuis  près  de  trente  ans 
il  n’a  reculé  devant  aucune  pein-e  pour  rendre 
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les  concerts  (te  ces  sociétés  aussi  brillants  ([ue 
possible.  En  outre  il  transportait  son  personnel 
(tans  beaucoup  d’autres  villes,  pour  y donner  (tes 
concerts  de  musi(iue  sérieuse. 

A Angers  il  y a depuis  sept  ans  des  concerts 
populaires  donnés  par  une  Société  (pie  subven- 
tionnent le  gouvernement,  le  Conseil  général  de 
Maine-et-Loire  et  le  conseil  municipal  d’Angers. 
Les  œuvres  de  compositeurs  français  vivants 
tiennent  dans  ces  concerts  une  place  importante 
à côté  des  œuvres  classi(iues.  A Boulogne-sur- 
mer une  société  philharmonique  s’était  formée 
dès  1826;  elle  cessa  d’exister  en  1869.  Une  so- 
ciété nouvelle  porte  aujourd’hui  le  même  nom 
dans  la  même  ville. 

A Lille  ‘une  société  de  concerts  populaires 
a été  fondée  en  1876;  elle  fait  entendre  des 
fragments  d’œuvres  classiques,  des  ouvertures 
de  Rossini,  d’Auber,  d’Halévy,  de  Meyerbeer,  de 
Berlioz,  de Mendelssohn,  de  Méhul,  et  des  œuvres 
de  compositeurs  vivants  tels  que  MM.  Massenet, 
Guiraud,  Saint-Saëns,  Reyer,  Delibes,  etc. 

Au  conservatoire  de  Lille  il  y a annuellement 
(quatre  exercices  publics,  y compris  celui  qui  a 
lieu  à la  distribution  de  prix.  On  y fait  entendre 
des  œuvres  des  maîtres  anciens  exécutés  par  les 
élèves  et  les  professeurs,  puis,  des  solos  chantés 
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OU  joués  par  des  élèves.  Le  directeur  actuel, 
M.  Lavainne,  avait  fondé  en  1880  des  concerts 
du  Conservatoire,  avec  les  éléments  fournis  par 
l’établissement  et  les  meilleurs  artistes  de  la  ville, 
afin  de  donner  du  relief  et  un  stimulant  à l’école, 
comme  l’avait  fait  Cberubini  à Paris  par  la  fon- 
dation de  la  Société  des  Concerts.  Sur  le  pro- 
gramme du  premier  des  concerts  organisés  par 
M.  Lavainne  se  trouvaient  des  œuvres  de  Beet- 
hoven, d’Haydn,  de  Mozart,  de  MM.  Gounod  et 
Massenet  et  l’ouverture  de  Tannhœuser  de  R. 
Wagner.  Malheureusement  M.  Lavainne  n’a  pu 
continuer  sa  louable  tentative,  par  suite  d’hosti- 
lités où  l’amour  de  l’art  n’entrait  pour  rien. 

Il  y a naturellement  d’autres  sociétés  encore, 
plus  ou  moins  anciennes,  ayant  l’existence  plus 
ou  moins  assurée,  je  ne  saurais  prétendre  en 
donner  la  liste  complète  ; mais  on  a vu  à propos 
de  l’Association  de  l’ouest  que  les  parties  cho- 
rales chantées  par  des  amateurs  demandaient 
des  répétitions  durant  plusieurs  mois,  et  ces  par- 
ties offrent  à peu  près  partout  les  mêmes  diffi- 
cultés, faute  de  l’instruction  musicale  rendue 
générale  et  donnée  dès  l’enfance.  On  a vu  aussi 
que  de  toute  cette  Association,  une  seule  société 
philharmonique  est  restée  debout,  celle  de  La 
Rochelle. 


V 


LE  THÉÂTRE 


R.  Wagner  dans  la  préface  de  la  seconde  édi- 
tion ^ Opéra  et  Drame^  publiée  en  1869,  dix-huit 
ans  après  la  première,  disait  que  son  livre  ne  lui 
avait  attiré  que  des  ennuis,  et  que  personne  n’y 
avait  cherché  un  enseignement.  MM.  Glasenapp 
et  von  Stein , dans  la  préface  de  leur  Wagner- 
(Stuttgart,  1883)  déclarent  aussi  que  les 
écrits  de  théorie  esthétique  de  R.  Wagner  sont 
restés  trop  négligés  et  que  la  critique  de  l’opéra 
partie  à' Opéra  et  Bramé  est  presque  la  seule 
question  qui  ait  excité  l’attention  générale.  S’il 
en  est  ainsi  en  Allemagne,  ce  n’est  pas  en  France 
qu’il  faut  chercher  une  étude  plus  sérieuse  des 
oeuvres  littéraires  et  philosophiques  de  R. Wag- 
ner, ni  une  connaissance  plus  exacte  de  sa 
théorie.  Malgré  tout  ce  qu’on  a dit  ou  ce  qu’on 
peut  dire  encore,  R.  Wagner  est  innocent  de  ce 
qui  se  fait  de  bon  ou  de  mauvais  en  France. 

Depuis  qu’on  parle  beaucoup  de  R.  Wagner 
chez  nous,  il  est  de  mode  de  parler  aussi  de 
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musiciens  à système,  et  il  est  entendu  naturelle- 
ment qu’un  comjiositeur  ne  fait  bien  que  s’il  n’a 
pas  de  système.  C’est  le  cas  de  rappeler  le  mot 
de  Kant  sur  les  gens  qui  dénigrent  la  philo- 
sophie : ils  ne  font  autre  chose  que  de  la  mau- 
vaise philosophie.  A y regarder  de  près,  chacun 
a son  système,  c’est-à-dire  les  idées  qu’il  se  fait 
de  la  musique,  les  principes  qu’il  suit  dans  la 
pratique.  Les  compositeurs  mêmes  qui  se  bornent 
à observer  le  goût  régnant  et  les  habitudes  du 
public  se  font  un  système  auxquels  ils  se  con- 
forment dans  leurs  productions.  Auber  et  Meyer- 
beer  avaient  leurs  systèmes , tout  comme  Gluck 
et  R.  Wagner,  tout  comme  les  compositeurs 
d’opérettes. 

Une  autre  observation  à faire,  c’est  qu’un  pré- 
tendu système,  tel  que  ceux  dont  je  parle,  se  ré- 
duit toujours  à quelques  principes,  bons  ou  mau- 
vais, mais  fort  simples.  La  préface  ^ Alceste^ 
contenant  le  «système»  de  Gluck,  en  est  un 
exemple.  Le  système  de  R.  Wagner  lui-même 
n’est  pas  plus  compliqué  ; ce  qui  embarrasse  ou 
rebute  les  lecteurs  d’ Opéra  et  Drame  ce  sont  les 
considérations  historiques, philosophiques,  esthé- 
tiques, politiques  sur  lesquelles  s'appuie  R.  Wag- 
ner pour  démontrer  la  nécessité  d’une  réforme 
de  la  musique  théâtrale  et  les  principes  d’après 
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les(i[uels  cette  réforme  doit  s’effectuer.  Enfin, 
troisième  considération  : Il  n’en  est  pas  des  beaux- 
arts  comme  des  sciences  physiques  et  mathéma- 
tiques; dans  celles-ci,  i)our  faire  des  découvertes, 
il  suffit  d’observer  soigneusement  les  faits,  d’étu- 
dier les  lois  mathématiques  et  d’en  déduire  avec 
sagacité  les  conséquences.  A (juoi  servent  en 
peinture  les  lois  de  la  perspective,  les  princii)es 
du  coloris,  les  proportions  régulières  du  corps 
humain  etc.  ? A empêcher  un  artiste  de  faire 
par  ignorance  une  chose  fausse  ou  impossible. 
Tout  au  plus  peuvent-ils  l’aider  à ne  pas  faire 
un  tableau  mauvais  ; mais  de  là  à faire  un  beau 
tableau,  une  scène  expressive  et  caractéristique, 
il  y est  aussi  loin  que  d’un  ouvrier  habile  à un 
homme  de  génie.  La  préface  ^Alceste  de  Gluck 
peut-elle  enseigner  à un  musicien  à composer  un 
bon  opéra?  La  réponse  est  trop  facile  et  l’on  en 
peut  conclure  à quoi  servent  les  «systèmes». 

Il  existe  une  lettre  de  Bellini,  où  l’auteur  de  la 
Somnambule  et  de  Norma  professe  des  principes 
à peu  près  identiques  à ceux  de  Gluck  ; cepen- 
dant le  système  danslequel  sa  musique  est  écrite, 
est  diamétralement  opposé  à celui  de  Gluck. 
Au  surplus  Gluck  a commis  bien  des  inconsé- 
quences, et  souvent  volontairement.  E,.  Wagner 
a dit  lui-même  que  lorsqu’ après  avoir  expliqué. 
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dans  des  écrits  théoriques,  la  révolution  qui 
s’était  faite  dans  ses  idées,  il  s’est  mis  à écrire 
Tristan  et  Iseult  et  V Anneau  du  Nibelung^  il  a 
dépassé  son  système  et  composé  avec  sa  pleine 
liberté  d’artiste.  Moins  encore  qu’en  peinture, 
un  système  ne  peut  être  d’un  grand  secours  en 
musique;  il  fait  en  quelque  sorte  office  de  garde- 
fou  , aidant  l’artiste  à suivre  telle  voie  ou  telle 
autre;  cette  voie  peut  être  bonne  ou  mauvaise, 
la  réussite  dépend  du  talent  ou  du  génie  de  l’ar- 
tiste et  rien  ne  l’empêche  de  faire  l’école  buis- 
sonnière , s’il  lui  plaît.  Certes  il  n’est  pas  indif- 
férent de  suivre  tel  ou  tel  système,  ou  ce  qui 
revient  au  même  ; telle  ou  telle  voie;  si  on  se 
laisse  guider  par  Auber,  on  fera  une  musique 
tout  autre  que  si  l’on  prend  pour  maître  Gluck  ; 
on  en  fera  une  autre  encore  si  l’on  suit  Lohen- 
grin^  encore  une  autre  si  l’on  adopte  les  prin- 
cipes sur  lesquels  est  basé  Tristan  etlseult\  mais 
quoi  qu’on  fasse,  on  aura  un  système,  c’est-à-dire 
une  certaine  manière  de  considérer  la  musique, 
son  rôle  au  théâtre  et  le  but  qu’on  poursuit  ; et 
ce  système  se  réduira  toujours  à quelques  prin- 
cipes généraux. 

Ce  point  établi , il  me  sera  facile  de  caracté- 
riser la  situation  actuelle  de  la  musique  théâ- 
trale, en  définissant  le  système  suivi  par  les  corn- 
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positeurs,  puisque  toujours  système  il  y a.  Tout 
passe,  tout  casse,  tout  lasse  dit  le  proverbe;  cela 
est  vrai  entre  autres  pour  la  musique  théâtrale 
par  rapport  au  public  seulement;  car  il  n’en 
résulte  nullement  que  les  œuvres  délaissées  par 
lui  en  valent  moins,  ni  que  celles  qu’il  a mises 
à la  mode  leur  soient  supérieures  ; le  contraire 
peut  même  être  vrai.  L’école  de  Gluck  devait 
à son  tour  en  faire  l’expérience,  après  avoir 
régné  à l’Opéra  de  Paris  pendant  un  demi-siècle. 
Les  deux  dernières  œuvres  remarquables  de  cette 
école  furent  Olympie  de  Spontini  (1819)  et  Stra- 
to7iice  de  Méhul  (1821);  Cherubini  n’avait  rien 
donné  après  Ahencérages  (1813).  Le  Siège 
de  Corinthe  de  Rossini , arrangement  de  Mao- 
metto  II,  parut  en  1 826;  Moïse,  autre  arrangement, 
fut  donné  l’année  suivante;  et  dès  1828  la  nou- 
velle école  française  s’affirma  avec  éclat  par  la 
Muette  dePo7'tici  d’Auber;  Comte  Ory,  encore 
un  arrangement,  fut  donné  dans  la  même  année, 
puis  vinrent  Guillaume  Tell  (1829),  Le  Dieu  et 
la  Bayadère  (1830) , le  Philtre  et  Robert  le 
Diable  (1831).  Un  fait  bien  caractéristique  c’est 
qu’ Auber  qui  avait  déjà  donné  trois  ouvrages  à 
l’Opéra  (je  ne  compte: pas  un  acte  fait  en  collabo- 
ration avec  Boieldieu)  s’empressa  d’y  ajouter  le 
Serment  (1832)  et  Gustave  III  (1833):  mais  il  fut 
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définitivement  distancé  par  Halévy  (la  Juive^ 
1835)  et  Meyei’beer  Huguenots,  1836).  Che- 
rubini  avait  fait  une  dernière  et  malheureuse 
tentative,  sur  un  poème  ennuyeux,  Ali-Baba  ou 
les  Quarante  voleurs  (1833). 

L’influence  de  Rossini  est  incontestable  sur- 
tout sur  les  deux  chefs  du  mouvement  : Auber  et 
Meyerbeer  qui  tous  les  deux  l’avaient  subie, 
avant  même  que  parut  Guillaume  Tell.  Désor- 
mais la  tragédie  musicale  de  Gluck  était  négli- 
gée; les  sujets  antiques  étaient  tombés  en  dis- 
crédit; il  fallut  des  poèmes  d’opéra  plus  variés 
et,  autant  que  possible,  moins  sombres.  Guido  et 
Ginevra  d’Halévy,  ne  réussit  pas , parceque  le 
poème,  malgré  le  dénouement  heureux  et  des 
coupures,  était  trop  poussé  au  noir. 

Dans  la  musique  il  ne  s’agissait  plus  de  res- 
pecter la  déclamation,  c’est-à-dire  la  prosodie  et 
l’accent  oratoire  ou  passionnel;  ceux-ci  pou- 
vaient trouver  leur  compte  dans  les  récitatifs  et 
d’autres  passages  où  la  déclamation  musicale 
semblait  de  mise  ; ils  pouvaient  même  le  trouver 
dans  la  mélodie,  lorsque  le  compositeur  était 
porté  instinctivement  à les  observer,  comme  par 
exemple  dans  l’air  de  Grâce  de  Robert  le  Diable 
et  certaines  parties  de  Guillaume  Tell-,  mais 
l’essentiel  était  de  produire  l’effet  par  la  mélodie 
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l)risc  en  elle-memc,  indépendamment  des  pa- 
roles, et  ne  perdant  rien  à en  etre  détachée: 
la  mélodie  absolue,  comme  on  dit  en  terme  wag- 
nérien.  C’était  tant  pis  pour  la  prosodie;  ni 
Auber,  ni  Meyerbeer,  ni  Halévy  ne  se  sont  fait 
un  scrupule  de  la  fouler  aux  pieds.  La  mélodie 
devait  avoir  une  expression  ou  un  caractère  ré- 
pondant à la  situation  théâtrale  ; mais  en  pareil 
cas  il  arrive  presque  inévitablement  que  cette 
concordance  manque  très  souvent  ; le  composi- 
teur peut  se  faire  illusion,  et  le  public  bien  plus 
facilement  encore.  Dans  les  morceaux  à plu- 
sieurs voix,  reflet  devait  résulter  de  Tensemble 
vocal  et  instrumental,  peu  importait  que  la  mu- 
sique ne  convînt  pas  aux  sentiments  des  diffé- 
rents personnages  ; il  y a même  des  cas  où  elle 
ne  convient  à aucun,  sans  produire  pour  cela 
moins  d’effet. 

On  s’arrêta  aussi  à certaines  formes  de  mor- 
ceaux dans  l’intérêt  de  l’effet  musical , sans  de- 
mander si  elles  étaient  d’accord  avec  la  situation 
dramatique  et  la  marche  de  l’action.  Enfin , comme 
l’effet  vocal  était  la  condition  première  du  succès, 
la  virtuosité  devait  y trouver  son  compte  ; et  voilà 
comment  dans  un  même  opéra  on  mettait  un  rôle 
de  soprano  dramatique  et  un  rôle  de  soprano  léger 
c’est-à-dire  à roulades.  La  Juive  et  les  Hugue- 
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nots  peuvent  servir  d’exemples.  Dans  la  Muette, 
Elvire  commence  par  un  grand  air  de  bravoure  ; 
dans  Holert  le  Diable,  Alice,  sans  faire  concur- 
rence à Isabelle,  ne  peut  pas  se  dispenser  de 
montrer  qu’elle  ne  vocalise  pas  trop  mal.  Ma- 
thilde dans  Guillaume  Tell  est  une  charmante 
poupée  plutôt  qu’un  personnage  dramatique. 

Le  système  dont  je  viens  d’esquisser  les  traits 
principaux  règne  encore  aujourd’hui  ; seulement 
on  en  a élagué  les  non-sens  trop  choquants,  en 
tant  qu’on  pouvait  le  faire  sans  blesser  ouver- 
tement les  habitudes  et  le  goût  du  public.  L’abus 
des  fioritures  a disparu,  à moins  qu’une  scène  de 
folie  par  exemple  ne  serve  de  prétexte  suffisant, 
comme  dans  Hamlet  ; on  est  plus  sobre  aussi  de 
certaines  cadences  mélodiques  devenues  banales  ; 
on  a renoncé  à des  formes  conventionnelles  qui 
n’offrent  plus  aucun  avantage;  MM.  Massenet 
et  Saint -Saëns  ont  même  commencé  à diviser 
un  acte  en  scènes , mais  oû  l’on  peut  aisément 
distinguer  les  parties  à déclamation  et  les  mor- 
ceaux mélodiques  qui  peuvent  se  détacher;  je 
pourrais  y ajouter  un  troisième  genre  de  mu- 
sique, très  usité  dans  l’école  de  la  mélodie  ab- 
solue, passez  moi  cette  expression  en  faveur 
de  sa  précision  et  de  sa  brièveté  : je  veux  parler 
des  passages  où  la  mélodie  est  dans  la  partie  • 
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instrumentale  et  où  la  partie  vocale  n’est  guère 
qu’un  remplissage  sans  mélodie  ni  déclamation. 
Les  modifications  énumérées  constituent  incon- 
testablement un  progrès,  mais  elles  ne  détruisent 
pas  le  fond  du  système. 

Tl  importe  de  dire  qu’on  n’avait  nul  besoin  de 
Wagner  pour  donner  à certains  morceaux  une 
forme  plus  libre,  plus  en  harmonie  avec  l’action 
dramatique.  On  en  trouvera  déjà  des  exemples 
dans  les  ouvrages  de  Gluck  et  de  son  école; 
Mozart  en  a donné  un  modèle  admirable  dans  le 
trio  de  Don  Juan , du  Commandeur  et  de  Lepo- 
rello  au  dernier  acte  de  Don  Giovanni-,  C.  M. 
de  Weber  aussi  a souvent  pris  une  forme  assez 
libre. 

La  mélodie  absolue  n’en  garde  pas  moins  ses 
droits  dans  le  grand  opéra  français  contempo- 
rain. M.  Saint-Saëns,  à la  vérité,  a emprunté  à 
Wagner  le  procédé  consistant  à former  en  très 
grande  partie  l’accompagnement  instrumental 
par  des  motifs  courts  ou  de  simples  dessins 
mélodiques  ou  harmoniques  rappelés  fréquem- 
ment, selon  que  la  situation  théâtrale  ou  les  pa- 
roles chantées  en  fournissent  l’occasion  ou  le 
prétexte.  Wagner  n’a  pas  inventé  ce  procédé, 
mais  il  en  a fait  un  emploi  beaucoup  plus  consi- 
dérable et  plus  conséquent  qu’on  ne  l’avait  fait 
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avant  lui.  Cet  emploi  est  inhérent  et  indispen- 
sable aux  œuvres  dites  de  sa  troisième  manière; 
àdiüS,  Etienne  Marcel  et  Henry  VIII  de  M.  Saint- 
Saëns,  il  peut  intéresser  les  personnes  qui  font 
une  étude  minutieuse  de  la  partition  ; il  échappe 
à la  masse  des  auditeurs,  et,  chose  capitale,  il 
ne  change  rien  au  fond  du  système  dans  lequel 
ces  œuvres  sont  écrites,  c’est-à-dire  à la  mélodie 
vocale  et  à la  coupe  des  morceaux.  Aussi  M.Saint- 
Saëns  n’en  est-il  pas  moins  passé  dans  le  camp 
hostile  à Wagner  ; il  protestera  hautement  contre 
toute  accusation  de  wagnérisme,  et  il  aura  par- 
faitement raison,  comme  tout  autre  compositeur 
français  d’opéras.  Pour  appartenir  réellement  à 
l’école  de  Wagner,  si  tant  est  qu’il  en  existe  une, 
il  faut  autre  chose  que  d’emprunter  au  maître 
quelques  procédés  d’orchestre. 

Il  est  juste  de  dire  aussi  qu’avec  la  meilleure 
volonté,  les  compositeurs  ne  sont  pas  libres.  Il 
faut  d’abord  qu’ils  comptent  avec  le  goût  et  les 
habitudes  du  public  pour  lequel  ils  écrivent  ; ce 
serait  une  témérité  sans  profit  aucun  de  courir 
de  propos  délibéré  au-devant  d’un  échec.  Puis 
les  librettistes  ont  leurs  idées  ; ils  prennent  un 
sujet  quelconque,  l’arrangent  bien  ou  mal,  et 
croient  avoir  fait  assez  s’ils  y ont  mis  un  nombre 
suffisant  de  scènes  dramatiques  et  de  prétextes 
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H musique  selon  la  recette  traditionelle  ; ce  ne 
sont  certes  pas  eux  qui  s’occupent  de  progrès. 
Ensuite  un  directeur  de  théâtre  peut  avoir  ses 
vues  à lui , auxquelles  il  veut  que  l'on  se  con- 
forme; je  ne  dis  pas  cela  pour  M.  Vaucorheil. 
Enfin  on  connaît  le  despotisme  des  chanteui's, 
dont  l’influence  est  doublement  funeste.  A part 
des  exceptions  très  rares,  ils  prononcent  fort 
mal  les  paroles  et  se  contentent  d’effets  de  voix  ; 
le  compositeur  est  obligé  d’y  avoir  égard  et  par 
conséquent  de  traiter  la  déclamation  comme 
chose  tantôt  secondaire,  tantôt  mutile.  Puis  les 
chanteurs  cherchent  avant  tout  leurs  effets  per- 
sonnels ; ils  demandent  ou  imposent  des  change- 
ments, des  suppressions,  des  additions.  Pas  un 
compositeur  français  d’opéras  ne  peut  se  sous- 
traire à leurs  exigences  ; Meyerheer  lui-même 
ne  l’a  jamais  pu.  M.  Glounod  aussi  a dû  faire 
bien  des  concessions,  toujours  regrettables.  On 
m’assure  que  dans  Françoise  de  Rimini  il  n’y  a 
guère  que  léprologue  et  le  dernier  acte  qui  soient 
restés  intacts.  Deux  chanteurs  ne  trouvaient  pas 
leurs  rôles  assez  longs,  assez  importants.  Il  a 
fallu  les  allonger  sans  motif  sérieux,  au  point 
qu’un  rôle  purement  épisodique  a pris  une  ex- 
tension démesurée  et  préjudiciable  à l’ensemble 
de  l’œuvre.  M.  A.  Thomas  est  trop  intélligent 
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pour  ne  pas  voir  les  défauts  de  Topéraj  tels  que 
jeles  ai  définis;  il  a fait  contre  fortune  bon  cœur; 
M.  Gounod  au  contraire  s’est  découragé.  Son 
Faust^  tout  en  portant  les  conséquences  de  la 
manière  dont  les  librettistes  ont  dénaturé  le  sujet 
emprunté  àGœthe,  annonçait  cependant  un  com- 
positeur qui  allait  entrer  dans  une  voie  nouvelle. 
Wagner  lui  reprochait  d’avoir  recours  à tous  les 
moyens  ; cela  impliquait  que  même  au  point  de 
vue  wagnérien , il  en  employait  de  bons  ^ sinon 
exclusivement.  Sont-ce  les  obstacles  qui  ont  dé- 
couragé M.  Gounod  ou  la  manière  absurde  dont 
on  prodigue  aujourd’hui  l’accusation  de  wagné- 
risme, tandis  que,  je  le  répète,  aucun  composi- 
teur français  ne  songe  à la  mériter?  Toujours 
est-il  que  dans  le  Tribut  de  Zamora  M.  Gounod 
a fait  un  pas  vers  l’école  de  Donizetti  et  de 
Bellini  ; puis  il  n’a  trouvé  rien  de  mieux  que  de 
faire  reprendre  avec  des  retouches  son  œuvre 
de  début  Sapho^  donnée  pour  la  première  fois  en 
1851.  Cependant  il  a prouvé  Rédemption 
que  sa  faculté  créatrice  n’est  pas  usée;  mais 
l’oratorio  et  la  musique  sacrée  lui  offrent  au- 
jourd’hui plus  d’attraits  et  de  liberté  que  l’opéra. 

Une  dernière  considération  c’est  la  rareté  des 
grands  opéras  nouveaux  ; le  théâtre  destiné  spé- 
cialement à en  donner  n’a  l’obligation  que  d’en 
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monter  un  par  an  ; au  surplus  le  directeur  actuel 
a la  permission  de  compter  comme  nouveau  un 
ouvrage  traduit,  tels  quMëc/tï,  ou  une  reprise  avec 
des  changements,  comme  celle  de  Sapho,  Cela 
ne  doit  avoir  lieu  que  par  exception  ; mais  les 
exceptions  comptent  et  la  part  des  ouvrages 
nouveaux  en  est  d’autant  amoindrie.  C’est  une 
des  conséquences  des  frais  trop  considérables 
exigés  aujourd’hui  pour  la  mise-en-scéne  et  des 
appointements  exorbitants  payés  à des  chanteurs 
de  deuxième  ou  de  troisième  ordre. 

Malgré  tout  cela  et  malgré  les  précautions 
avec  lesquelles  de  jeunes  maîtres  tels  que  MM. 
Massenet  et  Saint-Saëns  doivent  avancer,  il  y a 
une  tendance  timide,  si  l’on  veut,  mais  incon- 
testable au  progrès.  M.  Keyer  est  brillament 
entré  dans  la  même  voie  par  Sigurd?  Gluck 
n’a  écrit  ses  chefs-d’œuvre  que  lorsqu’il  a pris 
sa  voie  propre;  Meyerbeer  serait  oublié  au- 
jourd’hui s’il  s’était  borné  à imiter  Rossini.  Il  ne 
s’agit  nullement  de  dédaigner  les  maîtres  du 
passé  ; mais  ce  n’est  pas  par  leurs  défauts  qu’il 
faut  leur  ressembler.  Ils  ont,  eux,  renié  Gluck; 
nous  pouvons  à notre  tour  renier  l’abus  des 
formes  conventionelles  dans  le  rythme,  dans  la 
mélodie,  dans  la  coupe  des  morceaux;  renier  les 
frivolités  et  tout  ce  qui  est  du  clinquant  ; renier 
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enfin  l’abus  de  la  mélodie  absolue  et  portant  trop 
souvent  à faux  dans  le  drame. 

Ma  conclusion  est  que  ni  le  talent,  ni  l’intelli- 
gence, ni  la  bonne  volonté  ne  manquent  aux 
jeunes  compositeurs  français  ; prenons  patience. 


Qu’il  en  coûte  ou  non  à notre  amour  propre, 
nous  sommes  forcés  d’avouer  que  nous  avons 
tour  à tour  subi  l’influence  de  l’Allemagne  et  celle 
de  l’Italie.  Pour  ne  pas  remonter  au-delà  de  cent 
trente  ans,  il  est  bien  connu  que  les  intermèdes 
italiens,  cause  de  la  «Guerre  des  Bouffons»,  pro- 
voquèrent dans  la  musique  française  un  mouve- 
ment auquel  est  dû  l’opéra-comique  ancien,  trop 
négligé  aujourd’hui , illustré  par  Duni , Grétiy, 
Philidor,  Monsigny,  Dalayrac  et  auquel  se  rat- 
tachent aussi  dans  une  certaine  mesure  Nicolo 
et  Boieldieu.  L’influence  italienne  se  manifesta 
d’autre  part  par  les  rivaux  qu’on  alla  chercher 
en  Italie  pour  les  opposer  à Gluck.  Le  talent  et 
le  succès  avec  lesquels  des  hommes  comme  Sa- 
lieri,  Sacchini,  Cherubini,  Spontini  (j’oublie  à 
dessein  Piccini)  sont  entrés  dans  la  voie  de  Gluck 
prouve  en  faveur  du  génie  dramatique  de  l’Italie; 
il  n’en  est  pas  moins  permis  de  croire  que  la 
plupart  des  piecinistes  n’aimaient  la  musique 
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italienne  que  de  la  manière  dont  aujourd’hui  bien 
des  gens  aiment  la  musi(iue  de  Mozart,  unique- 
ment pour  le  charme  mélodique.  Grimm  du 
moins  parlait  franchement  (juand  il  disait  « ([ue 
le  premier  plaisir  qu’on  doit  chercher  à l’Opéra 
est  celui  de  l’oreille  et  des  yeux,  et  non  pas  cet 
attendrissement,  cette  émotion  soutenue  que  la 
tragédie  seule  peut  nous  donner».  C’est  ainsi  que 
Napoléon  I affectionnait  la  musique  de  Paësiello, 
«parce  qu’elle  ne  l’empêchait  pas  de  penser  à 
autre  chose»,  comme  lui  dit  un  jour  Cherubini, 
qui  avait  trop  son  franc  parler  pour  être  dans  ses 
bonnes  grâces. 

L’influence  des  goûts  à la  manière  de  Grimm 
continua  de  se  faire  sentir;  Boieldieuqui,  parle 
Nouveau  Seigneur  de  village^  appartient  à f an- 
cienne école  a montré  dans  la  Dame  blanche  et 
d’autres  ouvrages  une  finesse  et  un  charme  co- 
mique exquis,  à côté  de  passages  de  bravoure  ou 
autres  destinés  uniquement  à chatouiller  agré- 
ablement les  oreilles  des  auditeurs.  On  a trop 
oublié  ses  grandes  et  vraies  qualités,  parce 
qu’on  l’a  trop  aimé  pour  des  mérites  moins  sé- 
rieux. 

La  transformation  complète  fut  encore  due  à 
l’influence  de  Eossini.  Certes,  on  aurait  pu 
trouver  dans  le  et  d'autres  opéras-bouffes 
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des  eifets  comiques  de  premier  ordre  ; mais  ce 
n’est  pas  sur  ce  point  que  se  porta  l’attention. 
Les  mélodies  rossiniennes,  étincelantes  de  verve 
et  d’esprit,  furent  un  trait  de  lumière  pour  Auber 
qui,  jusque  là,  avait  marché  sans  éclat  sur  les 
traces  de  Nicolo  et  de  Boieldieu.  Il  se  mit  à 
imiter  Rossini  et  trouva  ainsi  une  voie  où  il  put 
déployer  ses  qualités  personnelles.  Un  de  ses 
biographes  raconte  que  lorsqu’il  avait  trouvé 
une  mélodie,  il  la  mettait  à l’épreuve  en  la 
jouant  sur  un  vieux  piano,  et  sans  tenir  aucun 
compte  des  paroles  ; si  le  fait  est  vrai  il  n’a  rien 
d’ étonnant.  Il  ne  s’agissait  même  pas  de  faire 
des  mélodies  convenant  tant  bien  que  mal  à une 
situation  théâtrale;  pourvu  qu’elles  fussent  gaies 
et  séduisantes  si  la  situation  n’était  pas  bien 
triste,  cela  suffisait.  Du  moment  où  l’attrait 
mélodique  était  le  but  principal,  les  airs  de  danse 
arrivèrent  en  foule  ; on  priait  même  le  bon  dieu 
et  ses  saints  sur  des  airs  de  quadrille  ; j’en  puis 
citer  des  exemples. 

Les  critiques  sensés  avaient  beau  faire  re- 
marquer qu’un  opéra-comique  n’était  plus  guère 
qu’un  répertoire  d’airs  de  danse  : rien  n’y  faisait; 
le  public  était  ravi,  transporté,  au  point  que 
Hérold  et  Adolphe  Adam  durent  entrer  dans  la 
même  voie,  quoiqu’ils  fussent  supérieurs  à Auber, 
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l’im  pour  la  sensibilité,  Tautre  pour  le  talent 
scénique.  M.  Massé  suivit  à son  tour,  non  sans 
des  réserves  et  en  ne  pas  négligeant  systéma- 
tiquement les  droits  du  texte,  pour  l’expression 
comme  pour  la  déclamation.  M.  A.  Thomas  aussi 
fut  tributaire  d’Auber,  en  se  distinguant  de  lui 
par  une  chaleur  de  sentiment,  une  finesse  et  un 
charme  poétiques  qu  il  a montrés  par  exemple 
dans  des  scènes  du  Songe  d^une  nuit  d'été  et 
dans  Mignon;  c’est  même  à ces  qualités  que  son 
dernier  opéra-comique  doit  sa  vitalité.  Bref, 
Auber  pouvait  à bon  droit  être  appelé  le  chef  de 
l’école  française  pour  l’opéra-comique,  puisque 
tout  le  monde  se  précipitait  dans  la  voie  qu’il 
avait  ouverte. 

C’est  le  moment  de  dire  quelques  mots  de  la 
place  prise  par  l’opérette.  Dès  que  le  fond  d’un 
opéra  pouvait  être  constitué  par  des  airs  de 
danse , rien  n’était  plus  facile  ; qui  ne  sait  pas 
faire  des  airs  de  danse?  Offenbach  n’a  pas  in- 
venté l’opérette,  mais  il  l’a  incontestablement 
mise  en  vogue.  C’étaient  d’abord  de  petites 
pièces  en  un  acte  simplement  comiques  ou  bouffes 
jusqu’à  l’extravagance.  Puis  vinrent  des  ouvrages 
en  trois  actes  dont  le  premier  fut  Orphée  aux 
enfers.  Puis,  quand  la  liberté  des  théâtres  fut 
proclamée,  l’opérette  eut  à sa  disposition  plusieurs 
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théâtres;  puis  un  autre  jour,  l’essai  de  se  rap- 
procher de  l’opéra-comique  réussit  avec  éclat 
dans  la  Fille  de  Madame  Angot;  depuis  ce  temps 
les  opérettes  s’intitulent  volontiers  opéras-co- 
miques ; elles  occupent  en  ce  moment  quatre 
théâtres  à Paris  et  ne  réussissent  pas  moins  en 
province  et  à l’étranger  où  Offenbach  a trouvé, 
comme  à Paris,  des  disciples  et  des  rivaux. 

Si  florissant  que  soit  ce  genre  de  musique,  il 
a pris  une  forme  dont  il  ne  s’écarte  pas.  Les 
pièces  sont  ordinairement  comiques  avec  plus  ou 
moins  d’éléments  bouffes;  la  musique  a naturelle- 
ment des  formes  plus  simples  que  l’opéra-comique , 
d’autant  plus  qu’elle  est  destinée  à des  artistes 
qui  pour  la  plupart  n’ont  pas  fait  de  grandes 
études  de  musique  ou  de  chant.  Les  chansons  et 
les  airs  de  danse  dominent  ; des  airs  sautillants 
font  un  plaisant  effet  dans  les  scènes  bouffes;  il  est 
de  règle  aussi  de  ne  pas  prendre  les  sentiments 
trop  au  sérieux,  afin  d’éviter  toute  prétention 
au  grand  opéra,  prétention  que  l’opéra-comique 
n’évite  pas  assez  ; mais  au  fond  le  même  système 
règne  dans  l’opérette  et  dans  l’opéra-comique. 

Sans  doute  l’opéra-comique  est  aujourd’hui 
moins  prodigue  d’airs  de  danse  qu’au  temps 
d’Auber;  les  grands  airs  de  bravoure  n’y  sont 
plus  trop  de  mise  uon  plus,  sans  être  tout-à-fait 
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proscrits;  mais  le  système  est  au  fond  toujours 
le  même.  On  peut  rencontrer  par  exception  des 
passages  ou  des  morceaux  dans  lesquels  le  sen- 
timent scénique  a entraîné  le  eompositeur  à ob- 
server instinctivement  le  principe  fondamental 
de  l’ancienne  école;  mais  la  mélodie  absolue 
n’en  domine  pas  moins  avec  tous  ses  attraits  pour 
le  public,  ses  avantages  pour  les  chanteurs  et  ses 
défauts  au  point  de  vue  esthétique.  Les  causes 
de  cet  état  de  choses  sont  en  partie  les  mêmes 
qu’à  l’Opéra;  je  ne  reviendrai  pas  sur  ee  que 
j’ai  dit  des  chanteurs  et  du  public.  Le  nombre 
des  ouvrages  nouveaux  est  beaucoup  plus  res- 
treint qu’ autrefois.  Au  terme  de  son  cahier  des 
charges,  M.  Carvalho  doit  donner  par  an,  dix 
actes  d’ouvrages  nouveaux;  or  si  nousremontons 
jusqu’en  1877  nous  trouvons  un  total  de  cin- 
quante quatre  actes  pour  sept  ans,  ce  qui  ne  fait 
pas  même  une  moyenne  de  huit  actes  par  an.  En- 
core je  comjjte  dans  ce  nombre  les  petits  ouv- 
rages couronnés  au  concours  Crescent  et  pour 
lesquels  M.  Carvalho  reçoit  une  indemnité  spé- 
ciale (lactés);  puis  deux  grands  opéras  manqués: 
Cinq-Mars  de  M.  Gounod  et  Jean  de  Nivelle  de 
M.  Delibes  (7  actes)  ; enfin  les  Contes  d’ Hoffmann, 
fantaisie  d’Offenbach  dans  laquelle  il  y a de  tout 
et  qui  a obtenu  un  succès  éphémère  4 actes  . 
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D’autres  fois  les  librettistes  choisissent  des 
sujets  trop  peu  intéressants  pour  le  public  comme 
par  exemple  dans  la  Taverne  des  trahans  dont 
le  sujet  très  simple  a été  délayé  en  trois  actes; 
ou  bien  ils  amalgament  des  scènes  comiques  et 
des  scènes  tragiques  de  façon  à entraîner  dans 
leur  chute  le  compositeur;  exemple  ; Galante 
'aventure^  musique  de  M.  Guiraud.  T)SimLaknié, 
musique  de  M.  Delibes,  l’amalgame  quoique  peu 
déguisé,  n’a  pas  nui  à l’intérêt  du  sujet  ni  au 
succès  de  la  partition. 

Le  sujet  dL&Mano7z,  emprunté  au  célèbre  roman 
de  l’abbé  Prévost,  n’est  pas  non  plus  des  mieux 
choisis;  mais  M.  Massenet  y a pris  une  liberté 
de  forme  musicale  qui , sans  être  excessive , est 
à rOpéra-Comique  une  innovation  assez  hardie. 
Il  a adopté  aussi  l’emploi  de  motifs  typiques 
dont  M.  Saint -Saëns  lui  avait  donné  l’exemple. 

La  vogue  plus  ou  moins  factice  de  cantatrices 
américaines  parlant  mal  le  français  et  laissant 
beaucoup  à désirer  sous  le  rapport  artistique, 
n’est  pas  de  nature  à engager  les  compositeurs 
à écrire  de  la  musique  qui  ne  puisse  pas  se  passer 
des  paroles. 

Les  prix  de  Rome  doivent  avoir  un  tour  de 
faveur  dans  l’année  qui  suit  l’expii’ation  de  leur 
pension;  si  le  directeur  refuse  un  ouvrage,  une 


104 


V.  LE  THÉATEE. 


commission  appréciera.  Ces  deux  clauses  du- 
cahier  des  charges  n’ont  jamais  été  observées, 
non  ijlus  que  celle  de  donner  par  an  au  moins 
trois  ouvrages  nouveaux  en  un  acte.  Le  direc- 
teur en  agit  à sa  guise. 

Je  ne  puis  passer  sous  silence  une  autre  plainte 
des  compositeurs.  Tout  le  monde  sait,  qu’ après 
avoir  rempli  de  petits  rôles  à l’Opéra-Comique, 
M.  Carvalho  est  devenu  directeur  du  Théâtre 
Lyrique  ; puis  directeur  du  théâtre  du  Vaude- 
ville; puis,  après  avoir  occupé  un  poste  dans 
l’administration  de  l’Opéra,  il  est  rentré  comme 
directeur  à l’Opéra-Comique.  Il  a donc  une 
longue  expérience  du  théâtre  et  naturellement 
aussi  des  idées  arrêtées;  les  compositeurs  se 
plaignent  des  changements  qu’il  les  oblige  à 
faire  dans  leurs  partitions  et  de  l’horreur  qu’il 
montre  pour  toute  tentative  d’innovation.  En 
admettant  que  ces  plaintes  soient  exagérées,  on 
est  du  moins  forcé  d’avouer  que  les  ouvrages 
nouveaux  ne  leur  donnent  pas  un  démenti.  M. 
Carvalho  paraît  avoir  fait  une  exception  pour 
Manon;  en  tout  cas  c’est  la  seule. 

En  échange  de  l’autorisation  de  fermer  le 
théâtre  pendant  deux  mois  de  l’été,  M.  Carvalho 
doit  donner  tous  les  mois  une  représentation  à 
prix  réduits  et  une  représentation  gratuite  pour 
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la  fête  nationale  (14  juillet).  On  a constaté 
qu’aux  représentations  à prix  réduits,  le  public 
est'  à peu  prés  le  même  qu’aux  représentations 
ordinaires.  Cela  tend  à donner  raison  au  pro- 
verbe que  chacun  prend  son  jdaisir  où  il  le  trouve; 
ce  n’est  pas  le  tout  que  de  lui  en  offrir  un  à 
meilleur  marché. 

Si  la  situation  artistique  de  l’Opéra-Comique 
n’est  pas  telle  qu’on  pourrait  le  désirer,  la  si- 
tuation financière  est  plus  satisfaisante  ; mais  il 
ne  faut  pas  oublier  que  M.  Carvalho  a sur  ses 
prédécesseurs  deux  avantages  : nne  augmenta- 
tion de  soixante  mille  francs  sur  la  subvention 
dont  le  total  est  de  300,000  fr.  et  lalocation  gra- 
tuite de  la  salle  devenue  la  propriété  de  l’Etat, 
par  l’expiration  d’un  bail  amphytéotique. 


L’Opéra  et  l’Opéra-Comique  se  fiant  trop  au 
répertoire  que  leur  a légué  le  passé,  le  rétablis- 
sement du  Théâtre  Lyrique  devenait  plus  urgent 
que  jamais.  Je  n’ai  pas  à faire  l’histoire  de  ce 
théâtre,  à raconter  ses  vicissitudes  et  ses  mal- 
heurs, ni  encore  à en  rechercher  les  causes. 
Après  avoir  commencé  son  existence  au  boule- 
vard du  Temple  en  1847,  il  passa  en  1863  à la 
place  du  Châtelet  qu’il  dut  abandonner  en  1870. 
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Il  fit  une  apparition  fugitive  à la  salle  Venta- 
dour,  puis  s’installa  en  1876  à la  salle  de  la 
Graîté  ; deux  ans  plus  tard  il  retourna  à la  salle 
Ventadour;  puis  il  fit  un  dernier  essai  à la  salle 
de  la  Gaîté,  et  fut  fermé  définitivement  le  9 mars 
1880. 

Parmi  les  difficultés  qui  ont  retardé  le  ré- 
tablissement du  théâtre,  il  faut  ranger  une  con- 
fusion qu’on  a faite.  Si  l’on  s’était  borné  â parler 
d’un  Opéra  populaire  comme  d’un  théâtre  ayant 
un  nombre  assez  considérable  de  places  à bon 
marché,  rien  n’eût  été  plus  simple,  et  à ce  point  de 
vue  le  Théâtre  Lyrique  a toujours  été  un  théâtre 
populaire.  Mais  il  y a neuf  ans  on  parla  tout-à- 
coup  de  construire  un  théâtre  pouvant  contenir 
jusqu’à  20,000  personnes,  dans  le  but  de  faire 
connaître  à la  masse  du  peuple  les  chefs-d’œuvre 
exécutés  à l’Opéra  et  à l’Opéra-Comique.  Il  ne 
s’agissait  que  de  trouver  les  capitaux,  qui  ce- 
pendant persistèrent  à refuser  leurs  services. 
Certes,  si  un  théâtre,  lors  même  qu’il  ne  con- 
tiendrait que  deux  mille  personnes,  pouvait 
donner  à bas  prix  une  exécution  passable  il  ne 
faut  pas  demander  plus)  des  meilleurs  ouvrages 
joués  à l’Opéra  et  à l’Opéra-Comique,  il  réussi- 
rait selon  toute  probabilité  et  sans  avoir  besoin 
d’aucune  subvention.  Mais  il  faudrait  pour  cela 
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que  les  directeurs  de  ces  deux  théâtres  consen- 
tissent à laisser  tomber  dans  le  domaine  public 
le  répertoire  qui  leur  appartient  ; il  faudrait  en- 
suite le  consentement  des  auteurs  ou  de  leurs 
ayants  droit;  les  directeurs  refuseraient  cer- 
tainement et  les  auteurs  souvent  aussi.  Et  puis 
est-ce  un  moyen  sûr  et  efficace  de  commencer 
l’éducation  musicale  d’un  peuple  ou  de  la  popu- 
lation d’une  ville,  par  le  grand  opéra,  d’en  faire 
l’amusement  des  pauvres  comme  il  est  l’amuse- 
ment et  rien  que  l’amusement  des  riches?  Il 
faudi’ait  d’abord  savoir  si  le  pauvre  préféré  le 
grand  opéra  ou  l’opéra-comique,  voire  même 
l’opérette  à un  drame,  à un  vaudeville,  qui 
sait  peut-être  ? aux  cafés-concerts.  Encore  une 
fois  chacun  prend  son  plaisir  où  il  le  trouve,  c’est 
alfaire  de  goût,  comme  on  dit  vulgairement. 

Quoiqu’on  en  pense,  ces  idées  chimériques  et 
qui  en  tout  cas  restent  à l’état  de  desiderata^ 
avaient  pénétré  aussi  dans  le  conseil  municipal 
de  Paris;  lorsqu’en  1878  le  gouvernement  lui 
demanda  son  aide  pour  le  rétablissement  du 
Théâtre  Lyrique,  le  conseil  posa  comme  une  des 
conditions,  que  le  directeur  de  l’Opéra  populaire 
municipal  pût  disposer  librement  du  répertoire 
des  deux  autres  théâtres  de  musique  subven- 
tionnés. Plus  tard  il  se  contenta  d’énoncer  la 


108 


V.  LE  THÉÂTRE. 


même  demande  sous  forme  de  simple  vœu  ; dès 
lors  il  fut  possible  de  s’entendre.  Enfin  après 
bien  des  discussions,  le  conseil  municipal,  au 
mois  d’août  1881  vota  en  principe  une  subven- 
tion de  300,000 francs  pour  un  Opéra  populaire, 
ou  Théâtre  Lyri(jue,  servant  à la  fois  les  intérêts 
des  compositeurs  et  ceux  du  public.  Le  nombre 
des  ouvrages  nouveaux  à donner  fut  fixé  à vingt 
actes,  ce  qui  est  peut-être  beaucoup;  la  salle  de- 
vait contenir  au  moins  2000  places. 

Il  restait  à passer  à l’application  du  projet, 
et  à faire  un  choix  parmi  les  candidats  à la  di- 
rection du  nouveau  théâtre.  Finalement  on  a 
accordé  la  subvention , à titre  d’essai , pour  les 
premiers  six  mois  de  1884,  à M.  de  Lagrené  qui 
l’été  dernier  a renouvelé  une  tentative  faite  déjà 
plusieurs  fois  avec  plus  on  moins  de  succès,  en 
donnant  des  représentations  d’opéras  au  théâtre 
du  Château -d’eau.  L’orchestre  et  les  chœurs 
sont  suffisants  ; il  faudra  voir  si  M.  de  Lagrené 
réussit  à trouver  un  personnel  convenable  de 
chanteurs  pour  les  premiers  rôles  et  s’il  a 
quelque  bonheur  dans  le  choix  des  œuvres  nou- 
velles. 


Je  dirai  quelques  mots  seulement  du  Théâtre 
Italien,  qui  m’offre  ici  peu  d'intérêt.  Le  beau 
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temps  de  ce  théâtre  était  celui  où  les  œuvres  de 
Rossini , de  Donizetti , de  Bellini  étaient  à la 
mode,  chantées  par  des  artistes  de  premier  ordre, 
presque  les  derniers  de  la  vraie  et  belle  école 
italienne.  Lors  même  qu’on  ne  trouvait  rien 
de  dramatique  dans  la  musique  exécutée,  on 
avait  le  plaisir  d’entendre  des  chanteurs,  comme 
on  n’en  entendait  guère  dans  les  théâtres  fran- 
çais et  comme  on  n’en  entend  plus  depuis  assez 
longtemps.  Mais  tout  change  ; la  musique  de 
Verdi  porta  les  chanteurs  à rechercher  les  effets 
dramatiques  jusqu’à  la  violence  et  l’exagération  ; 
la  vocalisation  et  la  pureté  de  la  méthode  furent 
négligées  de  plus  en  plus;  les  artistes  italiens 
furent  remplacés  en  grande  partie  par  des  ar- 
tistes de  tout  pays.  La  transformation  fut  telle 
qu’il  devint  impossible  de  donner  une  bonne  in- 
terprétation des  opéras  bouffes.  Le  Mariage  secret 
de  Cimarosa  disparut  le  premier  ; le  Barbier  de 
Rossini  même  fut  rendu  médiocrement  ; les  bassi 
bufji  indispensables  manquèrent  de  verve  et  de 
finesse  comique;  l’engouement  du  public  pour 
une  cantatrice  trop  fêtée  et  trop  connue  contri- 
bua à hâter  la  décadence  ; finalement  le  théâtre 
dut  changer  de  destination;  la  salle  Ventadour 
servit  à l’installation  d’une  maison  de  banque. 

A la  fin  de  novembre  dernier  un  nouveau 
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théâtre  italien  a fait  son  ouverture  dans  la  salle 
des  Nations,  où  se  trouvait  le  Théâtre  Lyrique 
avant  d’être  incendié  en  1871.  Le  directeur  ar- 
tistique est  M.  Maurel  qu’on  a pu  apprécier  à 
rOpéi’a  il  y a peu  d’années  ; les  chanteurs  d’ori- 
gine italienne  sont  en  minorité  ; le  personnel  est 
d’ailleurs  satisfaisant.  La  principale  utilité  du 
théâtre  pourrait  être  de  faire  entendre  des  ou- 
vrages inconnus  au  public.  lia  fait  son  ouvertui’e 
par  Simon  Boccanegra,  partition  très  estimable 
mais  qui  ne  passionnera  pas  la  foule  comme 
d’autres  opéras  de  Verdi.  On  annonce  aussi 
Hérodiade  de  M.  Massenet  et  Mefistofele  de  M. 
Boïto. 


Le  rapport  sur  les  conservatoires  et  les  écoles 
municipales  fait  en  juin  1883  constate  que  les 
succursales  du  conservatoire  de  Paris  donnent 
à des  degrés  divers  tous  les  résultats  qu’^n  peut 
attendre  de  leur  situation  présente,  mais  qu’elles 
sont  insuffisantes  à fournir  le  personnel  nécessaire 
pour  remédier  «au  déidorable  état  des  théâtres 
lyriques»  dans  les  régions  où  elles  sont  installées. 
On  connaît  en  effet  la  situation  précaire  des 
théâtres  de  province  ; tous  n’ont  qu’une  impor- 
tance purement  locale.  Etmine  Marcel  de  M. 
Saint-Saëns  a été  donné  à Lyon,  mais  avec  une 
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subvention  de  vingt  mille  francs  payée  par  le 
Ministère  des  Beaux-Arts.  C’était  une  exception 
unique.  Les  ouvrages  nouveaux,  représentés 
pour  la  première  fois  en  province,  ne  s’étendent 
guère  plus  loin  que  la  ville  où  ils  ont  fait  leur 
apparition.  Pétrarque  de  M.  Duprat  avait  eu 
un  certain  succès  àMai’seille  ; à Paris  il  a échoué 
comme  c’était  à prévoir.  Les  théâtres  de  pro- 
vince vivent  généralement  du  répertoire  que  leur 
fournit  Paris. 

Un  compositeur  de  talent,  M.  A.  Rostand  de 
Marseille,  a dit,  dans  un  volume  d’articles  cri- 
tiques, en  parlant  de  la  situation  musicale  dans 
les  départements  : «Le  jour  où  en  province  des 
théâtres  bien  montés,  présentant  des  ressources 
complètes,  ayant  un  répertoire  intéressant,  varié, 
vraiment  artistique , et  par  suite  étant  fréquentés 
par  le  public  et  appréciés  par  les  connaisseurs, 
seraient  tenus  de  créer  deux  ouvrages  inédits 
par  an,  l’attention  serait  éveillée  sur  eux  dans 
le  pays  et  tous  les  compositeurs  français  auraient 
à cœur  de  s’y  produire.  Pour  les  auteurs,  rési- 
dant à Paris,  même  parmi  les  plus  célèbres,  qui 
attendent  souvent  de  longues  années  avant  d’être 
joués,  ce  serait  un  débouché  inespéré.  Pour  les 
artistes  de  province,  dont  le  talent  découragé 
s’atrophie,  s’éteint  ou  reste  ignoré,  faute  d’un 
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peu  de  publicité,  ce  serait  la  possibilité  de  se 
faire  connaître  et  la  certitude,  en  cas  de  succès, 
que  ce  succès  dépasserait  la  ville  où  il  aurait  été 
obtenu.  La  notoriété  des  uns  aiderait  à celle 
des  autres.  » 

C’est  un  beau  rêve,  mais  jusqu’à  présent  ce 
n’est  qu’un  rêve.  Il  est  certain  que  les  com- 
positeurs parisiens  préfèrent  porter  leurs  œuvres 
à Bruxelles,  quand  ils  peuvent  le  faire,  ou  dans 
des  villes  étrangères  plus  éloignées,  plutôt  que 
de  s’aventurer  sans  grand  profit  en  province. 


VI 
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Je  n’ai  à parler  ici  de  la  musique  militaire 
que  par  rapport  à la  musique  populaire  et  aux 
orchestres  civils. 

Il  y a une  quarantaine  d’années,  l’inféiiorité 
des  nos  musiques  militaires  était  incontestable 
et  incontestée.  Jusqu’en  1845  elles  dépendaient 
presque  uniquement  du  bon  plaisir  des  colonels 
des  régiments.  Cette  situation  irrégulière,  en 
même  temps  que  les  nouveaux  perfectionne- 
ments et  les  inventions  de  M.  Sax  décidèrent  le 
gouvernement  à nommer  une  commission  pour 
étudier  les  réformes  à introduire.  Gr.  Kastner, 
dans  son  Manuel  de  musique  militaire^  a raconté 
en  détail  les  travaux  de  la  commission  dont  il 
était  secrétaire-rapporteur.  On  fixa  une  organi- 
sation réglementaire  pour  toutes  les  musiques  de 
l’armée.  A la  suite  d’évènements  politiques,  cette 
organisation  fut  détériorée  en  1848.  Le  gouver- 
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nement  impérial  s’occupa  sérieusement  de  la  ré- 
organisation des  musiques  militaires  et  il  établit 
un  plan  réglementaire  qui  est  resté  un  modèle 
parfait.  En  même  temps  on  divisa  les  musiciens 
en  quatre  classes  avec  une  haute  solde,  selon 
les  progrès  qu’ils  faisaient.  En  1 8(30  on  réduisit 
le  nombre  des  musiciens  ; trois  corps  de  musique 
seulement  gardèrent  le  nombre  de  cinquante-six 
instruments  ; tous  les  autres  régiments  d’infan- 
terie en  eurent  quai’ante,  nombre  suffisant;  les 
fanfares  de  cavalerie  furent  réduites  de  trente- 
sept  à vingt-sept  musiciens.  Plus  tard,  pour  des 
raisons  militaires  dont  les  évènements  de  1870 
et  de  1871  ont  prouvé  l’inanité,  on  supprima  les 
musiques  de  cavalerie;  les  musiques  d’infanterie 
même  coururent  des  dangers. 

En  1872  le  gouvernement  républicain  réor- 
ganisa les  musiques  qui  avaient  souifert  de  la 
guerre.  L’infanterie,  le  génie  et  les  pontonniers 
eurent  des  musiques  sur  le  modèle  de  1 8(50  ; la 
cavalerie  en  resta  privée,  mais  on  en  donna  une 
à chaque  école  d’artillerie.  La  garde  républicaine 
conserva  une  musique  de  cinquante-six  instru- 
ments. Malheureusement  on  supprima  la  division 
des  musiciens  en  quatre  classes  ainsi  que  l’in- 
struction donnée  autrefois  aux  militaires  dans  le 
Conservatoii’e.  Le  gymnase  militaire,  destiné  à 
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former  des  musiciens  pour  l’armée,  avait  été  sup- 
primé sous  l’empire,  parce  qu’il  répondait  mal  à 
sa  destination  ; il  avait  été  remplacé  par  des 
classes  militaires  au  Conservatoire  ; ces  classes 
ne  furent  pas  rétablies  après  1870.  La  durée  du 
service  militaire  était  réduite  en  même  temps  ; 
les  musiciens  n’ont  plus  les  encouragements 
qu’ils  avaient  autrefois;  la  plupart  sont  obligés 
d’apprendre  la  lecture  musicale  conjointement 
avec  le  maniement  d’un  instrument;  quand  ils 
commencent  à être  habiles,  ils  quittent  l’armée. 
Les  examens  qui  ont  lieu  tous  les  ans  au  con- 
servatoire pour  l’emploi  de  chef  et  de  sous-chef 
dans  les  musiques  militaires  ne  sont  généralement 
pas  très  brillants.  Le  répertoire  de  ces  musiques 
laisse  aussi  beaucoup  à désirer  ; les  compositions 
des  chefs  ont  très  rarement  quelque  valeur  ; les 
arrangements  d’airs  d’opéras  et  même  d’opérettes 
abondent,  si  déplacés  qu’ils  soient  bien  souvent. 

Les  musiques  militaires  ont  de  l’importance, 
d’un  côté  pour  l’armée , d’un  autre  côté  par 
l’utilité  dont  les  musiciens  sont  pour  les  or- 
chestres civils,  pendant  et  après  leur  service 
militaire  ; mais  on  voit  que  des  deux  côtés  la  si- 
tuation n’est  pas  des  meilleures. 
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Dans  le  discours  dont  j’ai  cité  un  passage  au 
commencement  de  mon  premier  chapitre,  le  duc 
d’Albany  protestait  contre  l’opinion  assez  ré- 
pandue que  les  Anglais  ne  sont  pas  une  nation 
musicienne  ; il  prouve  par  Thistoire  qu’ils  l’étaient 
fort  bien  autrefois  et  peuvent  encore  aujourd’hui, 
s’ils  le  veulent,  marcher  de  pair  avec  les  nations 
qui  les  jugent  mal.  Le  duc  d’Albany  avouait 
cependant  qu’une  des  causes  du  discrédit  des 
Anglais  au  point  de  vue  musical  c’est  que  chez 
eux  on  est  trop  porté  à croire  qu’un  poète,  un 
homme  d’état,  un  théologien  ou  un  grand  phy- 
sicien, non  seulement  ne  doivent  pas  savoir  la 
musique,  mais  doivent  encore  la  repousser  comme 
indigne  de  l’attention  d’un  homme  sérieux,  comme 
dépourvue  de  toute  importance,  comme  une  pure 
curiosité  amusante,  qu’on  doit  estimer  tout  au 
plus  à l’égal  de  la  danse  et  abandonner  aux  dames 
et  aux  gens  frivoles. 
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Il  n’est  pas  très  rare  de  rencontrer  chez  nous 
aussi  des  opinions  pareilles,  tandis  que  ni  les 
Italiens  ni  les  Allemands  ne  songent  à médire  de 
la  musique,  parce  qu’ils  la  regardent  avec  raison 
comme  un  de  leurs  principaux  titres  de  gloire. 
Je  ne  parle  pas  de  quelque  poète  ou  littérateur, 
appelant  la  musique  : «le  plus  cher  de  tous  les 
bruits»  ou  refusant  aux  Français  un  profond  sen- 
timent musical;  je  ne  compte  pas  non  plus  cer- 
tain académicien  écrivant  un  volume  Contre  la 
musique^  ni  un  ministre  de  Louis-Philippe  ré- 
pondant à Bottée  deToulmon,  qui  demandait  un 
subside  pour  la  bibliothèque  du  Conservatoire  : 
«Monsieur,  je  ne  connais  que  deux  espèces  d’arts, 
les  arts  utiles  et  les  arts  inutiles;  je  range  la 
musique  dans  les  inutiles  ! » Mais  nous  avons  vu 
quelles  difficultés  a eues  la  musique  à se  faire 
inscrire  dans  la  loi  sur  l’instruction  primaire, 
comment  elle  n’y  a figuré  que  nominalement, 
comment  elle  en  a disparu,  comment  enfin  tout 
récemment  elle  y a repris  une  place  et  avec 
quelle  parcimonie  on  veut  mesurer  aux  institu- 
teurs primaires  l’instruction  musicale.  Une  demi- 
heure  de  leçon  de  chant  le  jeudi  et  le  dimanche; 
autant  pour  le  piano  ou  rharmonium,  c’est  tout. 
Le  temps  des  exercices  doit  être  pris  sur  les  ré- 
créations et  comme  le  nombre  des  instruments 
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disponibles  sera  nécessairement  assez  restreint, 
on  peut  se  figurer  comment  les  élèves  pourront 
s’exercer.  On  ne  veut  former  que  des  maîtres 
de  solfège  et  de  très  médiocres  accompagna- 
teurs. Il  est  vrai  qu’on  nous  fait  espérer  que 
lorsque  l’instruction  musicale  sera  généralement 
répandue  c’est-à-dire  dans  un  temps  assez  long, 
on  fera  davantage  pour  les  élèves  des  écoles 
normales.  Pourquoi  ne  pas  commencer  tout  de 
suite?  J’ai  dit  ce  qui  s’est  fait  autrefois  en  Al- 
sace et  ce  qui  se  fait  aujourd’hui  en  Allemagne. 
Si  trois  ans  ne  suffisent  pas  pour  former  un  bon 
instituteur,  qu’on  en  prenne  quatre  ; en  Allemagne 
on  en  prend  cinq  ! 

La  commission  nommée  par  le  gouvernement 
en  janvier  1882  protestait  contre  «le  titre  igno- 
minieux d’art  d’agrément  dont  on  a flétri  la  mu- 
sique;» elle  voulait,  entre  autres,  «associer,  in- 
téresser, pour  ainsi  dire,  la  musique  dans  la  plus 
large  mesure,  à tous  les  évènements  saillants  de 
la  vie  nationale  et  locale  du  passé  ou  du  présent, 
de  manière  à bien  faire  comprendre  son  rôle  et 
son  caractère  d’utilité  publique.»  Y a-t-elle  songé 
bien  sérieusement? 

M.  Dupaigne,  inspecteur  de  l’instruction  pri- 
maire de  la  Seine,  disait  dans  son  rapport  : «Les 
artistes  ne  sont  pas  assez  instituteurs,  lesûnsti- 
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tuteurs  ne  sont  pas  assez  artistes.  L’enseigne- 
ment réussit  partout  où  se  trouve  un  instituteur 
vraiment  musicien,  ou  un  artiste  à idées  larges 
et  généreuses,  ayant,  avec  les  qualités  du  pro- 
fesseur, une  éducation  classique  sérieuse  et  sa- 
chant l’art  difficile  de  se  faire  écouter  et  de  com- 
prendre, autant  que  de  respecter  et  d’obéir.» 

M.  Dupaigne  fait  un  tableau  assez  vrai  du 
discrédit  qui  en  France  pèse  sur  la  musique,  sous 
le  nom  d’art  d’agrément  ; «Pour  la  plupart  des 
lycées  de  jeunes  gens  comme  des  pensions  de 
demoiselles,  l’enseignement  de  la  musique,  pres- 
que toujours  individuel,  se  réduit  à l’imitation 
banale  et  maladroite  de  la  virtuosité  des  ar- 
tistes de  profession,  à un  fade  amusement  de 
salon.  . . . Pas  d’autre  musique  de  chant  que 
celle  d’opéras  dans  les  éducations  à la  mode.  11 
est  vrai  qu’à  bien  d’autres  points  de  vue  on  peut 
remarquer  cet  envahissement  abusif  du  théâtre 
dans  notre  vie.  Ç’a  été  longtemps  une  opinion 
établie,  qu’il  n’y  a de  belle  musique  que  la  mu- 
sique dramatique.  On  retrouvait  cette  prétention 
exclusive  jusqu’à  dans  les  régions  officielles  du 
budget  et  de  l’Institut.  La  seule  subvention  ac- 
cordée à l’art  musical  jusqu’en  1 877  était  la  sub- 
vention des  grands  théâtres»  j’ajoute  : et  du 
Conservatoire  chargé  de  former  des  artistes  pour 
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les  théâtres.  «Pour  être  réglementairement  élu 
membre  de  l’Académie  des  beaux-arts  il  faut  avoir 
composé  des  opéras.» 

La  musique  de  théâtre  a même  envahi  les  mu- 
siques militaires.  Otez  du  répertoire  de  ces  mu- 
siques, les  arrangements  de  mélodies  d’opéras 
ou  d’opérettes  et  les  morceaux  de  danse,  vous 
verrez  s’il  reste  beaucoup  de  morceaux  ayant 
vraiment  un  caractère  militaire.  Dans  la  grande 
majorité  des  journaux  aussi  l’essentiel  ce  sont 
les  comptes-rendus  de  pièces  de  théâtre  ; on  tient 
beaucoup  moins  aux  concerts  et  pas  du  tout  à la 
littérature  musicale.  Le  plus  souvent  les  comptes- 
rendus  prennent  la  foi’me  de  chroniques,  dans 
l’unique  but  de  renseigner  les  lecteurs,  le  plus 
vite  possible,  sur  l’amusement  que  peuvent  leur 
offrir  les  opéras  ou  les  opérettes,  dont  l’impor- 
tance grandit  en  proportion  de  leur  rareté.  Les 
journaux  qui  s’adressent  aux  classes  inférieures 
du  peuple  sont  précisément  ceux  qui  font  le  moins 
de  cas  de  la  musique  ; le  fait  est  assez  caracté- 
ristique. 

On  traite  souvent  avec  un  certain  dédain  les 
sociétés  populaires,  vocales  ou  instrumentales. 
Cela  provient  du  système  des  concours  et  des 
habitudes  que  ce  système  donne  aux  concurrents, 
puis  de  la  faiblesse  de  la  plupart  des  sociétés. 
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Cette  faiblesse  tient,  entre  autres,  aux  directeurs 
qui  ne  sont  pas  assez  musiciens  et  qui  en  partie 
sortent  de  l’armée.  Ici  le  rôle  de  l’instituteur 
serait  tout  tracé , à condition  que  les  sociétés 
prissent  un  caractère  plus  sérieux  et  que  les  con- 
cours avec  médailles  fussent  complètement  sup- 
primés. 

J’ai  encore  recours  au  rapport  de  la  commis- 
sion de  1882  : «Il  y a une  condition  essentielle 
pour  faire  de  la  musique,  c’est  d’être  musicien. 
Si  les  nations  voisines,  les  nations  protestantes 
surtout  ont  pu  tirer  de  ce  grand  art  tout  le  parti 
qu’il  comporte,  c’est  que  le  cbant  en  commun 
des  psaumes,  le  rituel  du  culte  avaient  créé  chez 
elles  des  mœurs  musicales,  chorales  pour  ainsi 
dire,  qui  n’existent  pas  chez  nous  et  auxquelles 
rien  ne  saurait  suppléer.  Cette  lacune  est  d’au- 
tant plus  regrettable  que,  par  essence,  la  mu- 
sique est  l’art  le  plus  réellement  populaire  dans 
la  plus  noble  acception  du  mot.»  Tout  le  monde 
est  d’accord  au  fond,  mais  on  ne  veut  pas  que 
les  instituteurs  primaires  sdient  bons  musiciens 
et  organistes. 

Lorsque  chacun  aura  appris  dès  l’enfance  le 
chant  et  la  lecture  musicale,  il  en  résultera  des 
avantages  considérables  et  faciles  à calculer  pour 
l’éducation  générale,  aussi  bien  que  pour  la  for- 
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mation  de  chœurs  et  d’orchestres,  quelle  que  soit 
leur  destination,  sociétés  populaires  ou  philhar- 
moniques, concerts,  festivals,  théâtres,  musiques 
militaires.  Jusque  là  renseignement  musical  sera 
donné  principalement  dans  les  conservatoires  et 
les  écoles  municipales,  qui  presque  tous  ont  besoin 
d’améliorations.  La  somme  de  222,600  fr.  dontle 
ministère  dispose  annuellement  à partir  de  1884 
trouvera  sans  doute  un  bon  emploi,  mais  elle 
ne  suffira  pas,  car  elle  doit  être  répartie  sur 
trente-six  institutions  (cinq  succursales  du  con- 
servatoire de  Paris,  vingt-cinq  écoles  munici- 
pales et  six  maîtrises)  ce  qui  fait  une  moyenne 
d’un  peu  plus  de  six  mille  francs  par  école.  Inu- 
tile de  dire  que  plus  tard  tous  ces  établisse- 
ments bénéficieront  de  l’enseignement  musical 
obligatoire  donné  dans  les  écoles  primaires. 

Les  théâtres  resteront  le  plaisir  d’un  petit 
nombre  qui  n’y  voit  guère  qu’un  amusement,  un 
concert  avec  décors  et  costumes,  ou  une  pièce 
gaie  et  attrayante  avec  d’agréables  airs  de  mu- 
sique. Je  n’ai  pas  à revenir  sur  la  situation 
fâcheuse  des  compositeurs  par  rapport  aux 
théâtres,  et,  dieu  merci  ! je  n’ai  pas  à parler  des 
ballets. 

La  formation  d’une  école  de  symphonistes  fran- 
çais,due  aux  concerts-Pasdeloup,est  certainement 
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un  progrès,  quoique  les  compositeurs  choisissent 
trop  souvent  la  voie  la  plus  facile  ; celle  de  la 
musique  descriptive,  à l’imitation  de  Berlioz. 
C’est  à tel  point  que  des  maîtres  comme  MM. 
Gouvy  et  Lalo  risquent  de  passer  pour  arriérés, 
parce  qu’ils  sont  restés  fidèles  aux  principes  sé- 
vères et  classiques  de  la  musique  purement  sym- 
phonique. Mais  tout  cela  peut  changer  sensible- 
ment par  la  diffusion  de  l’enseignement  musical. 

Il  ne  nous  reste  qu’à  attendre  que  le  gouver- 
ment  continue  dans  la  voie  dans  laquelle  il  est 
entré  un  peu  timidement  et  à souhaiter  que  le 
conseil  supérieur  de  l’instruction  primaire  le  se- 
conde de  son  mieux  en  abandonnant  de  vieilles 
préventions  contre  l’art  musical. 


FIN. 
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Page  18,  ligne  10  après  spécialement  ajoutez  : le  jeudi  et 

» 18,  » 21  après  1881  ajoutez  : Le  Conseil  supérieur 

pour  l’enseignement  primaire  admet  seule- 
ment que  les  élèves  commencent  l’étude 
de  toutes  les  gammes  dès  la  première 
année. 

» 27,  » 3 au  lieu  de  Creuze  lisez  : Creuse. 

» 63,  w 10  au  lieu  de  exclus  lisez  : exclues. 

» 63,  » 18.  19  aw  lieu  de  exercises  lisez  : exercices. 

» 64,  » 19  après  joindre  ajoutez  : en  cas  de  besoin 

et  pour  donner  une  bonne  impulsion. 

» 76,  » 9 au  lieu  de  concert  lisez  : concerts. 

» 80,  » 6 supprimez  de. 

» 80,  » 6 au  lieu  de  Niort  lisez  : Paris. 

» 86,  M 15  aw  lieu  de  est  lisez  : a. 

» 96,  » 17  après  Sigurd  mettez  un  point  au  lieu  du 

point  dHnterrogation. 
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